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DES 

JEUNES  ARTISTES  ET  AMATEURS 

EN  PEINTURE, 


INTRODUCTION. 


Je  publie  cet  essai,  fruit  de  quarante  an- 
nées d'études  et  d'expériences,  dans  l'espoir 
d'être  utile  à  une  classe  assez  nombreuse 
d'amateurs  et  de  jeunes  artistes  qui,  trop 
éloignés  des  villes  où  se  rassemblent  les 
meilleurs  maîtres  et  où  fleurissent  les  arts, 
se  trouvent  privés  d'en  recevoir  des  leçons, 
et  n'ont  souvent  même  aucun  moyen  de 
s'instruire  de  tout  ce  qu'ils  devraient  con- 
naître et  se  procurer,  afin  de  se  livrer  à 
leur  goût  pour  l'étude  de  la  peinture. 

Je  ne  sache  pas  qu'aucun  auteur  ait  tra- 
vaillé sur  le  plan  que  j'ai  adopté;  je  ne 
connais  aucun  ouvrage  qui  renferme  assez 
de  détails  et  de  développement  pour  qu'un 
jeune  élève  puisse  s'essajer  seul  dans  l'art 
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de  la  peinture,  sans  autre  guide  que  des 
leçons  écrites. 

Mon  projet  ne  fut  d'abord  que  de  publier 
mes  longues  et  nombreuses  expériences  sur 
la  nature  des  couleurs  et  leur  emploi,  d'a- 
près l'effet  qu'elles  doivent  produire  rela- 
tivement aux  intentions  de  l'artiste  :  l'on 
verra,  dans  le  corps  de  l'ouvrage,  avec 
quels  soins  mes  expériences  ont  été  faites 
quand  j'ai  du  m'assurer,  non-seulement 
que  telle  couleur  est  bonne  et  durable 
employée  seule,  mais  que,  mélangée  avec 
telle  autre  ou  avec  toutes  les  autres,  elle 
ne  les  altère  pas  et  n'en  est  pas  altérée 
elle-même. 

C'est  particulièrement  sur  l'épreuve  d'une 
multitude  de  mélanges  que  j'ai  dirigé  mes 
recberclies,  l'art  des  mélanges  étant  plus 
spécialement  du  ressort  d'un  peintre  que 
du  ressort  d'un  cbimiste. 

Ce  fut  d'abord  comme  peintre  que  j'en- 
trepris ces  expériences,  et  afin  de  me  com- 
poser une  palette  que  je  pusse  employer 
avec  confiance;  j'ai  pensé  ensuite  que  les 
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résultats  de  ma  persévérance  pourraient 
être  de  quelque  utilité  à  d'autres  qu'à  moi  : 
c'est  sous  ce  rapport  que  j'ose  espérer  d'être 
utile  non-seulement  aux  commençans,  mais 
encore  aux  artistes. 

Le  besoin  de  donner  des  exemples  pour 
tous  les  cas  auxquels  s'appliquent  mes  expé- 
riences m'a  forcé  de  les  puiser  dans  la  pra- 
tique et  les  règles  mêmes  de  Vart;  alors  mon 
plan  s'est  agrandi  :  j'ai  conçu  la  possibilité 
de  me  rendre  plus  utile,  en  offrant  à  mes 
lecteurs,  sur  toutes  les  parties  de  la  pein- 
ture, des  détails  pratiques;  détails  indis- 
pensables qu'ils  apprendront  facilement  de 
la  bouche  d'un  maître,  mais  qu'ils  ne  trou- 
veront pas  dans  un  autre  livre. 

Dans  le  cours  de  mes  leçons  j'ai  du  sup- 
poser mon  élève  déjà  assez  fort  sur  le  dessin 
au  crayon;  mais,  pour  ce  qui  concerne  la 
peinture,  je  n'ai  jamais  perdu  de  vue  que, 
lorsqu'on  s'adresse  à  des  novices,  il  faut  tout 
leur  dire,  et  entrer  dans  les  plus  grands 
détails  sur  les  objets  qu'ils  devront  se  pro- 
curer, commes  pierres  à  broyer,  chevalet, 
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boîte  à  couleur,  pinceaux,  palettes,  etc. 
J'ai  donné  de  chacune  de  ces  choses  une 
description  assez  minutieuse  pour  qu'à  l'aide 
des  planches  on  puisse  aisément  me  com- 
prendre, et  faire  exécuter  sous  ses  propres 
yeux  tout  ce  dont  on  aura  besoin. 

Parmi  les  divers  procédés  que  j'indique 
à  mon  élève,  il  s'en  trouvera  peut-être 
quelques-uns  que  les  meilleurs  artistes  ne 
dédaigneront  pas  d'adopter.  Dans  tous  les 
arts,  si  les  personnes  qui  se  sont  livrées  a 
des  recherches  avaient  communiqué  à  leurs 
confrères  les  procédés  particuliers  qui  leur 
ont  réussi ,  les  arts  y  auraient  gagné  :  ces 
moyens  auxiliaires  ne  donnent  pas  le  ta- 
lent, mais  ils  facilitent  le  travail  de  l'artiste. 

Pour  instruire  avec  succès  un  commen- 
çant, il  ne  faut  presque  pas  le  perdre  de 
vue;  il  faut,  à  chaque  chose  qu'il  entre- 
prend, le  conduire,  et  lui  enseigner  com- 
ment il  doit  l'exécuter  et  pourquoi  il  doit 
s'y  prendre  de  telle  ou  de  telle  manière. 
Pour  remplir  cette  tâche  autant  qu'il  est 
possible  de  le  faire  dans  des  leçons  écrites, 
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je  me  suis  supposé  cliargé  en  effet  d'instruire 
et  de  former  un  élève  :  cet  élève  demeure 
chez  moi;  c'est  constamment  sous  mes  yeux 
qu'il  étudie. 

Après  les  leçons  préliminaires  je  lui  fais 
composer,  en  suivant  une  méthode  raison- 
née,  une  première  palette  pour  l'ébauche 
d'une  téte,  et  je  lui  donne  les  instructions 
nécessaires  pour  s'en  servir  et  faire  cette 
ébauche;  après  cela  il  fera  une  seconde 
palette,  plus  riche  que  la  première,  avec 
laquelle  il  achèvera  son  tableau,  ensuivant 
toutes  les  directions  que  je  lui  aurai  don- 
nées au  fur  et  à  mesure  qu'il  travaillera  à 
telle  ou  telle  partie. 

Si,  après  cette  seconde  reprise,  son  ta- 
bleau une  fois  sec  exige  encore  des  retou- 
ches partielles,  je  lui  indique  les  moyens 
de  les  exécuter  isolément  sans  faire  des  ta-, 
ches  apparentes  et  sans  repeindre  partout. 

Quand  l'élève  connaîtra  bien  la  science 
des  mélanges,  je  l'engagerai  à  simplifier  sa 
palette,  en  réduisant  d'un  tiers  au  moins  le 
nombre  et  la  graduation  des  différentes 
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teintes j  mais  à  son  début  j'ai  voulu  qu'il 
en  fit  un  grand  nombre,  afin  qu'il  apprît 
plus  sûrement  de  quoi  on  les  compose  et 
comment  on  les  modifie.  Plus  tard,  fami- 
liarisé avec  cette  manœuvre,  il  composera, 
au  bout  du  pinceau  et  à  mesure  qu'il  eu 
aura  besoin,  une  certaine  quantité  de  ces 
teintes  modifiées,  sans  les  ranger  d'avance 
sur  la  palette. 

Il  serait  superflu  d'entrer  ici  dans  plus 
de  détails,  et  d'énumérer  les  leçons  théori- 
riques  et  pratiques  que  je  donne  à  mon 
élève. 

Etre  utile  a  été  mon  seul  but,  y  parvenir 
sera  la  seule  satisfaction  j'aie  ambitionnée. 


MANUEL 

DES 

JEUNES  ARTISTES  ET  AMATEURS 

EN  PEINTURE. 


I."  LEÇON. 

Observations  relatives  a  chacune  des 
trente-huit  couleurs  indiquées  dans  la 
table  y  à  la  fin  de  l'ouvrage. 

BLANCS. 

N."  1.*^"^  Blanc  de  Crems  ou  Cremnitz. 

C'est  le  plus  parfait  de  tous  les  blancs  dont  on  fasse 
usage  dans  la  peinture  à  l'huile.  Il  est  tiré  du  plomL 
comme  le  n.°  2  ;  mais  il  est  beaucoup  plus  purement 
fabriqué ,  c'est-à-dire  que  le  plomb  est  bien  oxidé  éga- 
lement, sans  qu'il  y  reste  de  petites  parcelles  de  plomb 
vif,  comme  il  s'en  trouve  souvent  dans  le  blanc  de 
plomb  ordinaire,  ce  qui  lui  ôte  sa  blancheur.  Il  est  in- 
dispensable pour  peindre  les  chairs,  les  linges,  les  ciels, 
et  toutes  les  choses  qui  exigent  de  la  fraîcheur  et  de  la 
pureté  dans  la  couleur,  comme,  par  exemple,  les  fleurs 
et  les  belles  et  brillantes  étoffes.  Je  conseille  à  tous  ceux 
qui  ne  peignent  pas  de  grands  tableaux,  de  ne  faire 
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usage  que  du  blanc  de  Crems,  sans  quoi  leurs  petits 
ouvrages  prendront  promptement  une  teinte  sale  et 
dégradée.  Il  se  vend  dans  le  commerce  en  petits  pains 
carrés  de  deux  à  trois  pouces  cubes.  Le  meilleur  doit 
être  fort  lourd  et  d'un  blanc  pur,  ne  tirant  ni  sur  le 
gris,  ni  sur  le  bleu,  ni  sur  le  jaune.  Il  faut  qu'il  soit 
dur,  non  friable,  et  qu'à  la  cassure  il  soit  franc;  il  faut 
de  plus  qu'en  le  portant  sur  la  langue  il  la  happe,  c'est- 
à-dire  qu'elle  s'y  colle  un  peu. 

Cé  blanc  doit  être  broyé  à  l'eau  trois  et  même  quatre 
fois  avant  que  d'être  mis  à  l'huile  ;  il  en  devient  beau- 
coup plus  beau.  A  chaque  broyée  on  le  ramasse  lorsque 
la  couleur  a  atteint  la  consistance  d'une  pommade,  et 
on  le  fait  sécher  sur  du  papier  par  petits  tas  ou  grains, 
qu'on  appelle  irochistjues. 

Ces  trochis(jues  ne  doivent  pas  être  d'un  gros  vo- 
lume, la  grosseur  d'un  noyau  de  prune  est  suffisante. 
On  relève  la  couleur  avec  une  spatule  de  corne  ' ,  en 
sorte  qu'elle  en  prenne  chaque  fois  la  quantité  conve- 
nable, eî  l'on  secoue  la  spatule  du  coté  du  dos  par  le 
milieu ,  en  la  frappant  contre  un  angle  dur,  comme  un 
petit  bâton ,  ou  seulement  le  b  rd  d'une  table  :  cette 
petite  secousse  fait  tomber  les  trochiscjues  sur  le  pa- 
pier, et  on  les  fait  sécher  ensuite  à  l'abri  de  la  pous- 
sière. On  répète  cette  opération  deux  ou  trois  fois  sur 
le  blanc,  après  quoi  l'on  peut  lui  faire  subir  le  mélange 


I  On  verra  à  la  planche  II  ce  que  c'est  qu'une  spalale,  qui  se 
nomme  aussi  le  couteau  à  couleur,  et  l'on  en  trouvera  l'explication 
à  la  3.*  leçon ,  en  note. 
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de  l'huile,  et  on  garde  le  surplus  en  poudre  sèche  dans 
une  bouteille  pour  d'autres  broyées  à  l'huile. 

Il  faut  que  la  couleur  soit  parfaitement  sèche, 
soit  pour  la  broyer  à  l'huile,  soit  pour  l'enfermer  en 
irochisques  dans  une  boîte  ou  un  flacon,  sans  quoi  la 
couleur  s'altérerait  par  l'humidité  restante.  L'on  fait 
de  même  pour  toutes  les  autres  couleurs  qu'on  veut 
conserver  toutes  broyées,  séchées  et  en  trochisques  ; 
mais  pour  celles-ci  il  n'est  pas  besoin  de  les  broyer  plus 
d'une  fois  à  l'eau. 

Il  faut  que  ces  trochisques  soient  séparés  de  trois  à 
quatre  lignes  les  uns  des  autres ,  afin  de  facihter  leur 
dessiccation  ;  on  les  met  sécher  au  soleil  ou  sur  un 
poêle,  pour  qu'ils  restent  le  moins  possible  exposés  à 
l'air  et  à  la  poussière.  Ils  s'enlèvent  très-facilement  de 
dessus  un  papier,  quand  ils  sont  bien  secs. 

N.**  2.  iBlanc  de  plomb. 

Ce  blanc,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  le  blanc 
de  céruseï,  n'est  qu'un  oxide  de  plomb,  comme  le 
blanc  de  Crems  ;  mais  il  est  fait  avec  moins  de  soin  çt 
de  précautions  :  aussi  est-il  moins  blanc  et  moins  cher , 
ce  qui  fait  qu'on  l'emploie  volontiers  quand  on  peint 
de  grands  tableaux  qui  exigent  une  grande  quantité  dç 
couleur,  dans  les  fonds  et  autres  grandes  parties,  où  la 


I.  La  céruse  est  un  amalgame  d'oxide  de  plomb  et  de  marne  blanche. 
Il  paraît  que  la  marne  que  les  Hollandais  possèdent  dans  leur  pays,  a 
beaucoup  plus  de  corps  et  de  pesanteur  que  celle  qu'on  trouve  ailleurs , 
«e  qui  donne  la  supériorité  à  leur  céruse. 
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beauté  du  blanc  n'est  pas  d'une  absolue  nécessité ,  et 
surtout  pour  les  ébauches.  Du  reste,  tout  ce  qu'on  vient 
de  dire  sur  le  blanc  de  Crems,  peut  s'appliquer  à  celui- 
ci  ;  mais  l'on  peut  s'en  tenir  à  une  broyée  à  l'eau  avant 
de  le  mettre  à  l'huile,  à  moins  qu'on  ne  tienne  à  l'avoir 
aussi  pur  que  possible. 

Il  est  bon  de  prendre  quelques  précautions  en  broyant 
les  blancs;  il  s'en  exhale  une  odeur  très -malfaisante, 
surtout  quand  on  les  broie  à  l'huile.  L'on  fera  bien 
de  faire  cette  opération  ou  en  plein  air,  en  évitant  de  se 
placer  sous  le  vent,  ou  en  tenant  la  fenêtre  ouverte 
avec  un  courant  d'air ,  si  l'on  broie  dans  la  maison. 

Un  de  mes  amis  m'a  indiqué  un  procédé  pour  ob- 
tenir du  blanc  de  toute  pureté.  Je  n'ai  pas  eu  occasion 
d'en  faire  l'essai  moi-même,  mais  j'ai  toute  confiance 
dans  sa  véracité  et  sa  bonne  foi;  d'ailleurs  ce  procédé, 
qui  est  pratiqué  par  d'autres,  porte  avec  soi  tout  ce  qu'il 
faut  pour  convaincre  de  son  efficacité ,  étant  fondé  sur 
des  principes  que  le  raisonnement  ne  peut  qu'approuver. 

Prenez,  je  suppose,  une  hvre,  plus  ou  moins,  de 
beau  blanc  de  Crems,  faites-lui  subir,  en  petites  par- 
ties, une  première  broyée  à  l'eau,  sans  vous  attacher 
à  ce  qu'il  soit  très-fin;  vous  le  relèverez  de  dessus 
la  pierre  en  bouillie  de  l'épaisseur  d'une  forte  crème, 
et  vous  aurez  soin  que  les  premières  broyées  ne  sè- 
chent point,  mais  qu'elles  se  conservent  un  peu  li- 
quides. Pour  cela  vous  mettrez  chaque  relevée  de  cou- 
leur dans  un  pot  neuf  bien  vernissé,  ou  dans  un  bol 
de  faïence  ou  de  terre  de  pipe. 
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Quand  tout  votre  blanc  est  broyé  et  qu'il  est  en  bouillie 
assez  épaisse,  versez  par-dessus  cette  bouillie  la  valeur 
d'un  gobelet  à  boire  de  très-bon  vinaigre  blanc  distillé; 
vous  remuerez  et  brouillerez  le  tout  toutes  les  beures, 
et  cela  durant  une  journée  :  vous  prendrez,  pour  le  re- 
muer, un  tuyau  de  pipe  neuf,  que  l'acide  du  vinaigre 
n'attaquera  pas.  Si  votre  vinaigre  est  bon  et  bien  distillé , 
il  nettoiera  toutes  les  petites  particules  étrangères  qui 
peuvent  se  trouver  dans  le  blanc,  en  sorte  qu'il  ne  restera 
plus  rien  qui  puisse  ternir  votre  couleur.  Cette  couleur 
ainsi  préparée  donne  un  blanc  très-parfait;  mais  il  faut 
avoir  soin  d'en  extraire  tout  le  vinaigre  par  des  lavages 
récidivés,  et  jusqu'à  ce  que  l'eau  qui  surnage  sur  le 
blanc  (  quand  on  l'a  laissée  reposer  )  n'ait  plus  aueunè 
saveur  d'acidité  en  la  portant  sur  la  langue.  Ce  blanc 
ainsi  rebroyé  à  l'eau  pure,  au  moins  trois  fois,  est  d'une 
qualité  supérieure;  employé  aussi  à  l'eau  de  gomme 
pour  peindre  la  gouache,  il  est  léger,  très-subtil,  et  ne 
reluit  point  sur  le  papier,  comme  il  arrive  au  blanc  de 
Cremnitz  qui  n'a  pas  subi  cette  opération. 

Pour  l'usage  de  la  peinture  à  l'eau,  il  ne  faut  prendre 
que  l'jécume  et  la  crème  qui  se  forment  dessus  après 
qu'on  les  a  bien  fouettées  avec  un  petit  balai  de  bois 
blanc  pelé  et  sans  écorce,  comme  pour  battre  les  œufs 
à  la  neige.  Ce  blanc  est  encore  excellent  pour  peindre 
la  miniature  ;  mais  pour  ce  dernier  genre  de  peinture 
on  y  mêle  moitié  d'alumine,  ou  terre  d'alun,  ce  qui 
le  rend  très -léger. 

La  chimie  a  trouvé  d'autres  blancs  très-beaux,  et 
qui,  dit-on,  ne  s'altèrent  point  du  toutj  à  quelque 
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exhalaison  qu'on  les  expose.  Je  n'ai  point  eu  occasion 
d'éprouver  ces  blancs,  ainsi  je  n'en  peux  rien  dire; 
mais  comme  ils  pourront  être  plus  connus  dans  la  suite, 
je  crois  devoir  en  parler  ici.  L'un  de  ces  blancs  se  fait 
avec  du  régule  d'antimoine,  ou  autrement  dit  avec  la 
ïieige  ou  fleurs  argentines  du  régule  d'antimoine;  l'autre 
se  compose  des  fleurs  de  zinc  :  ils  sont  l'un  et  l'autre 
tirés  de  substances  minérales,  en  sorte  qu'ils  doivent 
avoir  assez  de  corps  ou  d'opacité  pour  couvrir  la  toile 
employés  à  l'huile. 

JAUNES. 

N.*'  5.  Jaune  de  Naples. 

Ce  jaune  est  le  seul  jaune-clair  qui  soit  bon  ;  il  est 
indispensable  surtout  aux  peintres  de  paysages  et  de 
fleurs,  et  l'on  en  tire  aussi  un  bon  parti  pour  tous  les 
autres  genres  de  peinture  ;  mais  il  ne  faut  jamais  s'en 
servir  pour  le  mélanger  dans  les  parties  éclairées  des 
chairs:  l'ocre  jaune  vaut  infiniment  mieux;  d'ailleurs, 
outre  que  le  jaune  de  Naples  verdit  un  peu,  il  attaque 
plusieurs  autres  couleurs;  étant  chargé  d'arsenic  i,  il 
dénature  surtout  le  blanc  et  les  cinabres.  Mais  il  peut 
être  employé  utilement  dans  les  reflets  des  chairs  du 

I  Un  artiste  m'a  assure  qu'il  était  parvenu  à  purifier  comple'tement 
le  jaune  At  Naples ,  et  à  lui  ôter  toutes  ses  qualite's  malfaisantes  sans 
le  priwr  de  jolie  couleur,  et  cela  en  lui  faisant  subir  des  lessives 
récidivées  d'eau  chaude.  11  met  son  jaune  dans  un  grand  pot  neuf  ver- 
nissé, et  il  place  ce  pot,  avec  beaucoup  d'eau  chaude,  dans  un  poêle  ou 
fourneau  modérément  chauffé,  de  façon  à  entretenir  une  évaporation 
continuelle  sàns  ébullilion.  On  remue  la  couleur  avec  un  petit  bâton 
|^(tëifeui<s  fois  par  j^ont-;  mais,  avant  4e  la  remuer,  on  a  soin  d'enlever 
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côté  de  l'ombre;  il  couvre  très-Lieu;  et  comme  il  tient 
lieu  de  blanc  dans  ces  parties  peu  brillantes,  on  peut 
se  servir  d'ocre  rouge-clair  au  lieu  de  cinabre  ;  et  alors 
il  est  fort  bon,  et  même  beaucoup  meilleur  que  le 
blanc,  parce  qu'il  est  un  peu  moins  opaque,  lourd  et 
froid.  Il  est  excellent  encore  pour  toucber  le  feuiller 
des  arbres  dans  les  grandes  lumières ,  les  métaux  jaunes , 
ainsi  que  pour  peindre  des  fleurs  et  des  draperies  jaune- 
clair.  Il  fait  de  fort  jolis  verts -clairs  en  le  mêlant  soit 
avec  le  bleu  de  Prusse,  soit  avec  l'outremer.  Il  faut 
le  broyer  avec  beaucoup  de  propreté,  et  surtout  ne 
jamais  le  relever  ni  le  triturer  avec  une  spatule  de  fer, 
d'acier  ou  de  tout  autre  métal ,  sans  quoi  il  verdit  sur- 
le  -  champ.  Les  spatules  de  corne  blonde  ou  d'ivoire 
sont  les  seules  bonnes  pour  tous  les  cas. 

N/'  4*  Ocre  jaune -clair. 

Ce  jaune  est  excellent,  quoiqu'en  apparence  très- 
commun  1  ;  il  est  surtout  indispensable  pour  les  carna- 
tions, et  il  est  bon  à  tout.  Sans  les  ocres  l'on  ne  saurait 
quelle  autre  couleur  leur  substituer.  Sa  teinte,  un  peu 
orangée  plutôt  que  verdâtre,  fait  que,  mélangé  avec 


Pécume  qui  s'est  formée  dessus,  et  ensuite  on  ajoute  de  noiiveau  de 
Peau.  Cette  opération  est  longue  et  surtout  très-dangereuse;  elle  peut 
même  devenir  mortelle,  si  l'on  s'expose  à  respirer  cette  évaporation 
arsenicale.  Je  ne  l'inditjue  ici  que  pour  tout  dire,  mass  je  ne  la  con- 
seille point. 

I  L'ocre  jaune  est  la  même  substance  que  Waltin  et  d'autres  appel- 
lent jaune  de  Berri ,  parce  qu'on  en  trouve  dans  le  Berri. 
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les  rouges  et  les  blancs ,  il  ne  perd  jamais  de  sa  pureté  ni 
de  son  éclat,  d'autant  plus  qu'il  n'attaque  aucune  autre 
couleur  et  qu'il  n'est  pas  susceptible  d'en  être  attaqué. 
Cette  précieuse  qualité  permet  au  peintre  de  mélanger 
l'ocre  sans  crainte  avec  toutes  les  autres  couleurs.  Elle 
couvre  passablement  bien  la  toile,  sans  être  lourde. 
C'est  donc  une  excellente  couleur,  et  qui  est  préféra- 
ble, pour  beaucoup  de  choses,  et  surtout  pour  peindre 
les  chairs,  à  tous  les  autres  jaunes.  Mais  l'ocre  claire 
dont  il  est  ici  question  est  si  remplie  de  pierres  à  feu 
et  d'autres  corps  étrangers,  qu'elle  exige  un  lavage  très- 
soigné  quand  on  l'achète  en  pains  bruts  ou  en  poudre, 
comme  elle  se  trouve  dans  le  commerce  ;  et  après  cela 
il  faut  la  broyer  avec  le  plus  grand  soin  et  fort  long- 
temps, pour  qu'elle  se  manie  agréablement  et  qu'elle 
ne  perde  pas  ses  belles  et  bonnes  qualités. 

(Voyez  la  4,*"  leçon,  oii  il  est  parlé  de  la  manière 
usitée  pour  laver  les  couleurs,  etc.) 

N.°  5.  Ocre  de  rue  ou  Jaune-obscur, 

Ce  jaune-obscur  remplace  l'ocre  jaune -clair  dans 
tous  les  mélanges  d'ombres  qui  doivent  être  d'une  teinte 
vigoureuse ,  et  qui  seraient  affaiblis  par  l'ocre  claire 
n.''  4  ;  mais  n'en  faites  jamais  usage  pour  toutes  les 
teintes  lumineuses,  tant  des  chairs  que  de  tout  autre 
objet  qu'on  veut  tenir  d'une  teinte  brillante,  parce  qu'il 
pousse  toujours  un  peu  au  brun,  surtout  quand  on  le 
mêle  avec  le  blanc.  Mais  cette  couleur  est  bonne  à  tout 
autre  usage.  Elle  couvre  bien,  sans  être  trop  opaque; 
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mélangée  avec  le  bleu  de  Prusse,  elle  fait  des  verts- 
chauds  très-utiles;  et  mélangée  de  noir  et  d'un  peu  de 
rouge-brun,  elle  donne  des  tons  excellens  pour  les 
fonds,  les  terrains,  les  meubles,  etc.  J'estime  fort  cette 
couleur  quand  elle  est  de  bonne  qualité  et  qu'elle  n'est 
pas  de  celle  qui  est  bitumineuse,  ce  qui  la  fait  noircir. 

N.°  6.  Jaune  indien  {indian  jelloiV,  en  anglais). 

Ce  jaune,  quoique  d'une  substance  végétale,  à  ce 
que  je  présume,  n'en  est  pas  moins  d'une  solidité  à 
toute  épreuve,  et  qui  ne  peut  se  comparer  qu'à  la 
beauté  de  sa  couleur,  approchant  de  la  plus  belle 
gomme  gutte.  Mais,  au  lieu  que  cette  dernière  est  une 
gomme  qui  ne  peut  pas  être  employée  à  l'huile  ^ ,  le 


1  L'on  peut  dépouiller  la  gomme  gutte  de  sa  gomme  naturelle,  et 
en  tirer  un  jaune  très-pur  et  très-vif  qui  se  réduit  en  poudre,  et  dont 
wlusieurs  peintres  de.paysagcs  font  usage  en  Suisse,  soit  pour  Taqua- 
relle,  soit  pour  la  gouache  et  pour  la  miniature.  Il  se  pourrait  que  ce 
résidu,  ainsi  dépouillé  de  sa  gomme,  fût  un  bon  jaune  jonquille,  pro- 
pre k  être  employé  à  l'huile  :  je  l'ignore,  ne  l'ayant  pas  éprouvé  au- 
trement qu'à  l'eau.  C'est  un  essai  à  faire;  mais  je  suppose  que  ce  ne 
peut  être  pour  l'huile  qu'une  couleur  propre  à  glacer,  car  elle  n'a  pres- 
que point  de  corps.  L'on  met  quelques  onces  de  gomme  gutte  bien 
choisie  dans  un  pot  vernissé  qui  soit  neuf  et  n'ait  jamais  servi;  l'on 
jette  de  l'eau  filtrée  dessus,  et  on  la  laisse  fondre;  chaque  jour  on 
rejette  toute  l'eau ,  en  s'arrêlant  lorsqu'on  voit  le  sédiment  jaune  près 
de  s'écouler  avec  l'eau  jaune  qu'on  veut  rejeter  ;  on  ajoute  de  la  nou- 
velle eau  à  la  place  de  celle  qu'on  a  enlevée ,  et  assez  pour  qu'il  y  en 
aii  quatre  ou  cinq  pouces  au-dessus  du  jaune;  on  fait  celte  opérau'on 
pendant  au  moins  six  semaines,  après  quoi  l'on  recueille  le  jaune,  qu'on 
fait  sécher,  et  qui  peut  servir  à  rehausser  comme  le  jaune  de  Naplcs, 
tant  il  est  dégomme. 
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jaune  indien,  réduit  en  poudre  et  ensuite  bien  dessé- 
ché avant  que  de  le  délayer  à  l'huile,  est  d'une  nature 
tellement  propre  à  teindre  toutes  les  autres  couleurs 
par  la  ténuité  de  ses  molécules,  qu'il  n'est  propre  qu'à 
faire  des  glacis  ' ,  ou  à  être  mélangé  dans  les  ocres 
ou  dans  le  jaune  de  Naples,  quand  on  veut  vivifier 
leur  couleur  et  les  rendre  plus  brillans  en  beau  jaune; 
mais  comme  il  n'a  pas  assez  de  corps  par  soi-même, 

11  ne  faut  point  s'en  servir  pour  empâter  :  il  ne  couvre 
pas  du  tout. 

Ce  jaune  n'est  pas  encore  très-connu;  il  vient  d'An- 
gleterre, et  je  suis  un  des  premiers,  je  crois,  qui  l'ait 
fait  connaître  sur  le  continent.  Il  est  assez  cher;  il  se 
vend  à  Londres  six  schellings,  c'est-à-dire  à  peu  près 
six  francs,  l'once.  Mais,  au  reste,  il  est  tellement  léger, 
et  il  foisonne  si  abondamment,  qu'avec  une  once  on 
en  a  pour  l'usage  de  bien  des  années,  car  on  en  em- 
ploie peu. 

Il  faut  le  bien  choisir.  Il  y  en  a  beaucoup  dont  la 
couleur  jaune  tire  sur  le  verdâtre.  Il  est  fort  bon  pour 
glacer  des  verts  dans  le  paysage  et  pour  beaucoup 
d'autres  choses;  mais  je  préfère  celui  qui  est  d'un 
jaune  doré,  couleur  de  la  fleur  qu'on  nomme  bouton- 
d'or,  parce  qu'on  eu  peut  faire  tout  ce  qu'on  veut, 
soit  des  verts,  soit  des  glacis  de  jaune  éclatant  pour 
les  draperies,  les  fleurs,  etc.  Il  faut  bien  se  garder  d'en 
jamais  faire  entrer  dans  les  teintes  des  chairs  ni  dans 
les  ciels  ;  il  absorberait  toutes  les  teintes  par  sa  qualité 


I  Voyez  la  4-^  leçon ,  pour  les  glacis  cl  les  pre'paralions. 
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foisonnante,  et  Ton  ne  pourrait  plus  s'en  débarrasser. 
Mais,  je  le  répète,  le  jaune  indien  ne  peut  être  rem- 
placé par  aucun  autre  jaune  pour  glacer  par-dessus  de 
rocre  ou  du  jaune  de  Naples ,  quand  ces  dernières 
couleurs  sont  bien  sèches.  On  obtient  alors  un  jaune 
dont  aucun  autre  n'approche  pour  la  beauté.  On  s'en 
sert  utilement  encore  pour  modifier  certains  tons , 
comme  je  l'indiquerai  dans  la  suite,  en  le  mélangeant 
tantôt  avec  des  ocres,  tantôt  avec  du  bleu  de  Prusse, 
ou  de  la  laque,  ou  de  l'outremer,  suivant  les  glacis 
ou  les  préparations  qu'on  a  dessein  de  faire.  ^ 

De  plusieurs  autres  espaces  de  jaunes  dont  il  ne 
faut  pas  faire  usage. 

Ce  sont,  1.°  le  jaune  de  chrome;  2.°  le  jaune  miné- 
ral: 3.°  les  laques  jaunes;  4.*^  les  orpins;  5."  les  stils 
de  grain  de  Troyes  et  autres,  etc. 

Je  n'ai  point  fait  entrer  dans  l'indication  des  bonnes 
.couleurs  aucune  de  celles  ci-dessus,  parce  qu'elles  al- 
tèrent les  autres  couleurs,  s'altèrent  elles-mêmes,  ou 
bien  parce  qu'elles  ne  sont  pas  durables. 

Le  jaune  de  chrome  est  d'un  jaune  éclatant  et  doré 
qui  couvre  bien  et  se  manie  à  merveille  ;  mais  c'est  une 
couleur  qui  change  et  fait  changer  toutes  celles  qu'on 
lui  associe.  L'on  peut  hasarder  de  s'en  servir  pour  les 
rehauts  de  certaines  étoffes  jaunes  et  les  brillans  des 

1  N'oubliez  pas  «juCj  pour  employer  toutes  espèces  de  couleurs  en 
glacis,  il  faut  y  ajouter  de  l'huile  grasse,  et  surtout  à  toutes  celles 
qui  sont  peu  siccatives  :  il  n'y  a  que  le  blanc  où  il  n'en  faille  jamais 
faire  entrer. 
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dorures,  pourvu  qu'on  l'emploie  pur  et  à  sec,  c'est- 
à-dire  sur  un  dessous  tout-à-fait  sec,  en  touchant 
son  ouvrage  franchement  :  il  change  alors  beaucoup 
moins.  Mais  si  vous  le  mêhez  avec  du  blanc  ou  du 
bleu  de  Prusse,  il  deviendrait  affreux.  Ainsi,  à  tout 
prendre,  il  vaut  beaucoup  mieux  n'en  faire  aucun  usage  : 
l'ocre  jaune  et  l'ocre  de  rue,  suivant  le  cas,  valent 
beaucoup  mieux j  elles  ne  s'altèrent  jamais;  et  si  votre 
intention  est  de  produire  un  jaune  très-brillant,  vous  y 
parviendrez  aisément  en  les  glaçant  de  jaune  indien 
quand  elles  sont  sèches. 

Le  jaune  minéral  noircit  et  altère  les  autres  cou- 
leurs ;  il  est  d'ailleurs  tout-à-fait  superflu. 

Les  laques  jaunes  ne  sont  pas  solides;  elles  perdent 
toutes  plus  ou  moins  leur  couleur. 

La  laque  d'Anvers  ne  pâlit  pas;  mais  elle  perd  sa 
teinte  jaune,  et  devient  brunâtre,  exposée  à  l'air  ou  au 
soleil. 

Tous  les  orpins  sont  dangereux  et  mauvais,  parce 
qu'ils  contiennent  beaucoup  d'arsenic,  ce  qui  détruit 
toutes  les  autres  couleurs;  et  c'est  pour  cette  raison 
qu'il  faut  les  rejeter. 

Quant  au  stil  de  grain  de  Troyes,  qui  est  d'un  fort 
joH  jaune  citron,  il  n'a  aucune  solidité,  et  devient  blanc 
sale  au  bout  de  fort  peu  de  temps.  Je  le  rejette  donc 
avec  tous  les  stils  de  grain  d'Angleterre  et  autres, 
car  ils  sont  tous  plus  ou  moins  sujets  à  s'évaporer  ; 
d'ailleurs,  rien  de  plus  aisé  que  de  savoir  s'en  passer, 
en  leur  substituant  des  couleurs  au  moins  aussi  belles, 
et  qui  sont  de  toute  sohdité.  Laissons  toutes  ces  cou- 
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leurs  perfides  ou  douteuses  aux  vernisseurs  et  aux  car- 
rossiers, mais  ne  les  employons  pas  dans  les  ouvrages 
de  l'art,  i 

ROUGES  DIVERS. 

N.*^  7.  Ocre  rouge -clair. 

On  trouve  de  l'ocre  rouge  native.  C'est  celle  que 
je  préfère,  parce  qu'elle  est  plus  lumineuse  que  celle 
qu'on  obtient  par  la  calcination  de  l'ocre  jaune -clair 
n.°  4.  Néanmoins  celle-ci  est  fort  bonne  aussi;  elle  de- 
vient rouge  en  la  calcinant  dans  une  cuiller  de  fer  sur 
quelques  charbons  ardens.  Peu  de  minutes  suffisent 
pour  la  faire  devenir  de  l'ocre  rouge-clair;  mais  pour 
cet  effet  il  ne  faut  pas  la  laisser  en  gros  pains,  telle 
qu'on  la  trouve  dans  le  commerce';  il  faut  la  concasser 
en  petits  morceaux  de  la  grosseur  à  peu  près  d'une 
noisette  2.  Cette  couleur  rouge  n'est  pas  à  beaucoup 
près  d'une  couleur  aussi  éclatante  que  le  sont  les  cina- 
bres; mais  dans  beaucoup  de  cas  elle  leur  est  préfé- 
rable, parce  qu'elle  est  moins  âcre  à  l'œil  et  qu'elle  est 
plus  harmonieuse  dans  certains  mélanges,  soit  dans  les 
chairs,  soit  dans  les  draperies  et  dans  le  paysage,  ou  autres 
teintes  lourdes.  Elle  a  d'ailleurs  la  grande  et  inestimable 


I  Le  jaune  de  chrome  peut  être  employé  sans  danger  dans  la  mi- 
niature et  la  gouache.  H  ne  change  pas  sensiblement  délayé  à  l'eau  gom- 
mée ;  mais  il  ne  faut  s'en  servir  que  pour  les  fonds  et  quelques  dra- 
peries, en  évitant  de  porter  le  pinceau  à  la  bouche,  de  même  que  si 
vous  employez  des  orpins ,  le  blanc  et  le  jaune  de  Naples  :  ce  sont  des 
poisons  très-corrosifs. 

a  Voyez  la  6.*  leçon. 
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qualité  d'être  très-innocente  de  sa  nature,  et  de  pou- 
voir être  employée  partout  sans  courir  le  moindre  ris- 
que qu'elle  attaque  les  autres  couleurs  ou  qu'elle  en  soit 
altérée.  L'ocre  rouge -clair  remplace  avec  avantage  les 
cinabres  pour  toutes  les  teintes  locales  des  chairs,  toutes 
les  fois  qu'on  a  des  teints  mâles  à  peindre;  en  un  mot 
c'est  une  couleur  excellente  et  qui  est  de  toute  solidité. 

N."  8.  Ocre  rouge-brun,  ou  brun-rouge  fonce. 

On  trouve  du  brun-rouge  natif;  mais  on  peut  l'ob- 
tenir en  faisant  calciner  de  l'ocre  de  rue  n.°  5.  On  s'y 
prend  de  la  même  manière  que  pour  calciner  l'ocre 
jaune  dont  je  viens  de  parler. 

Ce  brun-rouge  foncé  est  très-vigoureux;  mais  il  ne 
faut  l'employer  qu'avec  discrétion,  car  il  augmente 
beaucoup  d'intensité  à  l'huile,  et  foisonne  prodigieuse- 
ment. C'est  pourquoi  vous  ne  l'emploîrez  dans  aucune 
partie  claire  et  lumineuse,  et  surtout  pas  dans  les  lu- 
mières des  carnations,  ni  même  dans  les  ombres  douces. 
Réservez-le  pour  toutes  les  ombres  et  les  touches  obs- 
cures et  vigoureuses,  et  particulièrement  celles  des  na- 
rines, de  la  bouche,  en  y  ajoutant  beaucoup  de  laque 
foncée  cramoisie,  ainsi  que  pour  les  plus  fortes  ombres , 
mélangé  avec  de  l'ocre  de  rue  et  de  l'outremer  foncé.  Il 
est  bon  pour  beaucoup  d'autres  cas,  qu'il  serait  trop 
long  d'énumérer,  comme  dans  les  draperies  d'un  rouge 
ou  d'un  brun  obscur,  et  même  pour  les  ombres  des 
draperies  rouge-clair,  en  les  mêlant  tantôt  avec  le  ci- 
nabre, tantôt  avec  les  laques  de  garance,  suivant  le 
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cas.  Je  dounerai  plus  d'étendue  à  ces  détails  dans  la 
suite.  1 

N."  9.  Cinabre  de  Hollande. 

On  fabrique  en  tout  pays  du  cinabre;  mais  celui 
qu'on  tire  de  la  Hollande  m'a  toujours  paru  le  meil- 
leur. On  en  vend  de  toute  espèce  dans  le  commerce. 
11  faut  se  méfier  de  celui  qui  porte  une  couleur  trop 
brillante  et  tirant  sur  la  couleur  aurore  ;  ce  qui  est  une 
preuve  qu'il  n'est  pas  pur  et  qu'on  y  a  mélangé  une  por- 
tion de  minium,  qui  est  d'un  rouge-orangé  très-éclatant. 
Ce  minium  n'est  autre  que  de  l'oxide  de  plomb  fortement 
calciné  :  or,  cette  couleur  ne  vaut  rien  pour  les  ta- 
bleaux ;  elle  noircit  beaucoup  quand  on  l'emploie  à 
l'huile ,  et  fait  également  noircir  les  cinabres  qui  sont 
composés  de  soufre  et  de  mercure. 

On  vend  aussi  du  cinabre  natif  et  en  aiguilles  ;  ou 
le  trouve  dans  les  mines  de  mercure.  Il  ne  paraît  pas 
d'un  beau  rouge  extérieurement;  mais  en  le  broyant 
il  prend  une  belle  couleur.  Il  est  recommandable  à 
quelques  égards,  parce  qu'on  peut  compter  qu'il  n'est 
pas  falsifié;  il  m'a  paru  qu'il  noircissait  plus  que  le 
cinabre  de  Hollande,  quand  on  le  mélange  avec  le 
blanc;  c'est  pourquoi  je  m'en  tiens  à  celui  de  Hollande 
en  poudre  2.  H  produit  im  effet  fort  agréable  pour 


ï  Voyez  la  17.* leçon,  pour  la  composition  d'une  palette  d'ébauches. 
Voyez  aussi  la  19.*  leçon,  pour  la  paleUe  à  achever  les  chairs. 

a  Les  deux  cinabres  sont  au  nombre  des  couleurs  qu'il  ne  faut  pas 
mettre  en  vessie  ;  ils  deviennent  trop  visqueux;  il  vaut  mieux  les  con^ 
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les  teintes  fraîches  des  chairs,  en  le  mêlant  avec  du 
blanc  pour  les  roses ,  et  avec  une  addition  d'ocre  jaune- 
clair  pour  la  teinte  locale  des  chairs. 

Il  ne  faut  jamais  faire  entrer  la  laque  mêlée  de  blanc 
pour  ébaucher  des  chairs ,  si  fraîches  qu'on  veuille  les 
faire  ;  ce  mélange  devient  trop  froid  :  les  cinabres  va- 
lent mieux.  ^ 

N.°  lo.  Cinabre  ou  vermillon  de  la  Chine. 

Ce  cinabre  est  d'une  couleur  plus  carminée  que  n'est 
celui  d'Europe.  On  l'emploie  plus  volontiers  pour  les 
tons  rose -frais,  en  le  mélangeant  avec  du  blanc,  et 
pour  toutes  les  teintes  lilas  des  chairs  très-fraîches.  On 
pourrait  à  la  rigueur  s'en  passer;  néanmoins  il  est  assez 
commode  d'en  avoir  pour  cértaines  draperies  d'un 
rouge  un  peu  carminé  r  il  devient  très-beau,  mélangé 
ou  glacé  avec  de  la  laque  rose  ou  cramoisie.  Il  fait 
aussi  des  roses  moins  froids  que  la  laque  pure,  et  moins 
jaunâtres  que  l'autre  cinabre,  mélangés  l'un  et  l'autre 
avec  du  blanc.  C'est  au  peintre  à  ne  s'en  servir  qu'avec 
discernement,  et  à  ne  pas  le  prodiguer  partout  indis- 

server  en  poudre,  et  ne  les  délayer  à  l'huile  qu'en  faisant  sa  palette. 
Ils  n'ont  pas  besoin  d'être  passés  sous  la  molette  ;  ils  sont  l'un  et  l'autre 
impalpables  ;  en  sorte  qu'il  suffit  de  les  bien  triturer  avec  la  spatule , 
quand  on  les  délaie  à  l'huile,  au  moment  de  s'en  servir.  Ils  sont  d'ail- 
leurs d'une  nature  très-peu  siccative,  et  par  là  restent  frais  sur  la 
palette  plusieurs  jours  de  suite  ;  mais  il  ne  faut  y  mettre  que  le 
moins  d'huile  qu'on  pourra ,  et  les  tenir  épais  et  fermes. 

1  Quand  je  parle  de  laque ,  il  est  entendu  qu'il  n'est  jamais  question 
que  des  laques  de  garance,  ou  quelquefois  de  laque  brûlée  :  les  autres 
laques  ne  sont  pas  solides. 
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tinctement;  sans  quoi  il  tomberait  dans  le  froid  et  la 
couleur  vineuse.  Il  est  certain  que  le  cinabre  d'Europe 
vaut  beaucoup  mieux  pour  faire  des  teintes  locales  de 
chairs,  en  le  mêlant  de  blanc  et  d'ocre  jaune-clair;  il 
produit  des  teintes  plus  lumineuses. 

Mais  les  cinabres  ne  peuvent  être  remplacés  par 
aucun  autre  rouge  analogue,  dans  la  peinture  à  l'huile 
surtout;  car  l'ocre  rouge-clair  ne  ferait  pas  des  teintes 
assez  fraîches  pour  les  belles  carnations  de  femmes 
et  d'enfans,  non  plus  que  pour  celles  de  beaucoup 
d'hommes. 

Le  vermillon  ou  cinabre  de  Chine  se  vend  en  petits 
paquets  d'un  ou  deux  pouces  en  carré.  Le  papier  su- 
périeur est  bariolé  de  caractères  chinois;  et  sous  ce 
papier,  qui  fait  la  première  enveloppe,  on  en  trouve 
un  second,  de  fabrique  chinoise,  qui  est  noir  et  lus- 
tré. Il  coûte  beaucoup  plus  cher  que  l'autre  cina- 
bre ;  mais  avec  un  de  ces  paquets  on  en  a  pour  long- 
temps, parce  qu'on  n'en  fait  que  peu  d'usage,  comme 
on  le  verra  dans  les  directions  données  pour  faire 
les  teintes  de  deux  palettes.  (Voyez  les  17.^  et  19." 
leçons.) 

N."  1 1 .  Laque  de  garance  rose. 

Cette  laque,  ainsi  que  toutes  celles  de  garance,  est 
d'une  solidité  éprouvée  et  d'un  rose  très- fin.  Il  est 
fâcheux  cependant  qu'on  ne  soit  pas  parvenu  à  donner 
à  ces  laques  un  peu  plus  de  corps,  car  alors  elles  ne 
laisseraient  rien  à  désirer;  mais  néanmoins,  telles  qu'elles 
sont,  on  peut  très-bien  s'en  contpnter;  et  cette  décou- 

\ 


•4 


l8  PREMIÈRE  LEÇON. 

verte,  qui  ne  date,  à  ee  qu'il  paraît,  que  de  vingt-cinq 
à  trente  ans,  est  des  plus  importantes,  en  ce  qu'elle 
nous  a  enfin  enrichis  d'une  couleur  carminée  de  toute 
solidité,  ce  qui  n'était  pas  le  cas  auparavant.  Le  béné- 
fice est  encore  plus'  appréciable  pour  la  miniature,  qui 
ne  se  peint  qu'à  l'eau  gommée,  ce  qui  n'enveloppe 
pas  autant  la  couleur  que  le  fait  la  viscosité  de  l'huile 
séchée;  en  sorte  que  les  laques  et  les  carmins  qu'on 
employait  ne  tenaient  pas  six  mois  quand  les  miniatures 
étaient  exposées  à  la  lumière  du  grand  jour,  et  pas  six 
semaines  quand  on  en  exposait  des  essais  au  soleil  : 
de  manière  <jue  les  ouvrages  les  plus  précieux  en  ce 
genre  n'avaient  qu'une  durée  éphémère,  ce  qui  déso- 
lait les  artistes  et  en  même  temps  tous  les  particuliers 
qui  possédaient  de  leurs  ouvrages  les  plus  estimables. 
Il  est  à  croire  cependant  que  nos  devanciers  avaient 
déjà  trouvé  les  moyens  de  composer  des  laques  ci^a- 
moisies  fort  durables,  car  l'on  voit  encore  dans  quel- 
ques-uns de  leurs  tableaux  des  fleurs  ou  des  draperies 
de  cette  couleur  qui  n'ont  presque  rien  perdu  de  leur 
premier  éclat  ;  mais  cela  est  rare ,  et  la  plus  grande 
partie  des  anciennes  peintures,  depuis  le  1 5.'' jusqu'au 
18/  siècle,  n'ont  presque  plus  de  couleur  dans  les 
lumières  des  draperies  de  cette  espèce  de  rouge.  Il  est 
vrai  qu'ils  ne  les  coloraient  qu'en  glacis,  en  les  prépa- 
rant presque  blanches  dessous,  ce  qui  ne  laissait  qu'une 
superficie  de  laque  bien  mince  ;  mais  il  n'est  pas  moins 
certain  que,  si  ces  laques  eussent  été  d'une  nature  aussi 
tenace  que  l'est  la  bonne  laque  de  garance,  ces  dra- 
peries, et  mille  autres  teintes  où  ce  rouge  est  entré,  ne 
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seraient  pas  aussi  passées  et  dépouillées  que  nous  les 
voyons  aujourd'hui. 

Il  est  cependant  des  laques  de  garance  qui  sont  beau- 
coup moins  parfaites  que  d'autres,  ce  qui  prouve  qu'il 
est  assez  difficile  de  les  bien  faire.  Je  ne  me  suis  jamais 
servi  d'aussi  belles  laques ,  roses  et  cramoisies ,  tant 
pour  la  vivacité  de  leur  couleur  que  pour  le  corps 
qu'elles  ont,  que  celles  qu'on  m'a  procurées  de  Berlin 
et  de  Munie.  J'en  ai  souvent  employé  et  essayé  au  so- 
leil de  celles  fabriquées  en  France,  et  je  ne  les  ai  point 
trouvées  aussi  fournies  ni  aussi  pures  de  couleur  que 
celles  que  j'avais  achetées  en  Allemagne,  où  cette  dé- 
couverte s'est  faite.  J'en  ai  encore  de  ces  dernières 
dont  les  essais  datent  de  vingt-sept  ans,  et  je  puis 
assurer  qu'ils  sont,  à  bien  peu  de  chose  près,  aussi 
vifs  qu'au  moment  où  je  les  fis,  quoique  ces  laques  ne 
soient  délayées  qu'à  l'eau  gommée  et  qu'elles  aient  été 
constamment  exposées  au  grand  jour  du  midi,  et  par 
conséquent  au  grand  soleil.  Au  reste,  je  ne  doute  pas 
que  les  Français,  qui  sont  si  avancés  dans  la  chimie, 
comme  dans  toutes  les  auti-es  sciences,  ne  soient  parve- 
nus à  obtenir  de  la  racine  de  garance  les  mêmes  résul- 
tats que  ceux  dont  je  viens  de  parler;  et  comme  il  y  a 
déjà  quelques  années  que  je  n'ai  pas  eu  occasion  de  me 
procurer  des  laques  de  Paris,  je  dois  croire  que  celles 
qui  s'y  fabriquent  actuellement  ont  acquis  tout  le  degré 
de  perfection  qui  manquait  à  celles  que  j'y  ai  achetées 
précédemment.  Depuis  que  j'ai  écrit  cet  article,  j'ai 
effectivement  acheté  à  Paris  des  laques  de  garance, 
claires  et  foncées,  aussi  belles  qu'on  peut  le  désirer. 
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Il  faut  la  choisir  (pour  la  laque  rose  n.**  1 1)  du  rose 
le  plus  pur,  et  qu'elle  ne  tire  point  du  tout  sur  la  teinte 
violâtre.  Elle  se  vend  en  grains  de  la  grosseur  d'un  très- 
petit  pois  et  au-dessous.  Cette  couleur,  bien  que  d'une 
apparence  très-claire  à  la  vue,  ne  laisse  pas  d'avoir 
encore  assez  de  force  et  d'intensité  quand  elle  est  dé- 
layée à  l'huile,  ainsi  qu'à  l'eau,  quand  on  la  gomme 
beaucoup,  ce  qui  est  absolument  nécessaire,  sans  quoi 
elle  n'aurait  pas  plus  de  force  et  de  couleur  que  n'en 
a  le  rouge  que  les  dames  s'appliquent  sur  les  joues. 

Quand  ces  laques  de  garance  ne  sont  pas  bien  faites, 
non-seulement  leur  couleur  n'est  pas  très-pure  ;  mais 
en  outre  elles  ont  si  peu  de  corps,  qu'il  faut  en  mettre 
uii€  épaisseur  démesurée  pour  obtenir  la  teinte  pour- 
prée, ce  qui  forme  des  encroûtemens  de  couleur  et 
d'huile  grasse  extrêmement  désagréables  à  l'œil. 

J'ai  fait  une  multitude  d'essais ( à  l'eau  gommée)  de 
toutes  sortes  de  belles  laques,  soit  d'Angleterre,  soit  de 
Paris,  de  Venise  ou  d'ailleurs;  j'en  ai  fait  tout  autant  des 
carmins  les  plus  vantés;  mais,  comme  aucune  de  ces  la- 
ques n'était  colorée  par  la  garance,  aucune  n'a  tenu  au 
soleil  plus  de  trois  ou  six  semaines,  au  bout  desquelles 
il  ne  restait  presque  plus  que  1  alumine,  qui  est  la  terre 
qui  sert  de  fond  à  la  teinture  que  donne,  soit  la  coche- 
nille, ou  tout  autre  moyen  qu'on  emploie  pour  teindre 
la  terre  d  alun  %  tandis  que  les  bonnes  laques  de  ga- 


I  Pour  faire  des  expériences  sur  la  solidité  des  f  oiileurs ,  il  faut  faire 
les  essais  de  couleur  à  Teau  gommée  :  l'on  connaît  beaucoup  plus  promp- 
temeni  ^uel  est  leur  degré  de  solidité  et  de  durée. 
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rance  ne  me  présentent  depuis  vingt-sept  ans  presque 
aucune  altération. 

Au  surplus,  la  supériorité  de  la  laque  de  garance 
est  tellement  reconnue  aujourd'hui,  qu'il  est  superflu 
de  m'étendre  en  éloges  sur  ses  qualités  :  nous  avons 
une  grande  obligation  aux  chiniisfes  qui  nous  ont  fait 
ce  don  précieux.  Qu'on  juge  de  1^  solidité  de  ces  la- 
ques quand  on  les  emploie  à  l'huile,  puisqu'elles  ont 
une  si  grande  indélébilité  employées  seulement  à  l'eau 
gommée  et  exposées  au  soleil  vingt-sept  ans  de  suite. 
Elles  sont  en  même  temps  d'une  innocence  telle  que, 
quelles  que  soient  les  couleurs  qu'on  mélange  avec  elles, 
elles  ne  peuvent  les  attaquer,  à  moins  qu'on  ne  fasse 
usage  de  celles  que  j'ai  cru  devoir  bannir  pour  tou- 
jours de  la  palette,  et  que  j'ai  déjà  en  partie  signalées. 
J'indiquerai  ailleurs  à  quels  usages  on  doit  emploj^er 
les  laques;  je  me  borne,  pour  le  moment,  à  en  parler 
d'une  manière  générale.^ 

Il  ne  faut  pas  mettre  les  laques  en  vessie;  elles  se 
graissent  trop  promptement  :  on  en  délaiera  une  cer- 
taine quantité  pour  les  besoins  du  moment.  Elle  est 


I  Voyez  pour  cela  la  leçon,  sur  les  glacis  et  leurs  préparations,  et 
la  17.®  leçon,  pour  faire  méthodiquement  une  palette  à  finir  les  chairs. 
Voyez  la  i8.^  leçon,  pour  repeindre  les  chairs;  et  encore  à  l'article  du 
brun  compose',  n."  27. 

J'invite  d'avance  tous  ceux  qui  emploîront  les  lacjues  pures  ou  mé- 
langées avec  d'autres  couleurs  qui  ne  sèchent  que  difficilement  ou  len- 
tement, de  les  délayer  à  l'huile  d'œillet  très-ferme,  afin  d'y  pouvoir 
ajouter,  sans  qu'elles  deviennent  trop  liquides,  un  tiers  d'huile  grasse 
au  moment  de  l'emploi. 
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d'ailleurs  si  peu  siccative  de  sa  nature,  qu'elle  peut  se 
conserver  fraîche  et  bonne  pendant  plusieurs  jours  sur 
le  coin  de  la  palette,  pourvu  qu'on  n'y  mêle  point  d'huile 
grasse  qu'au  moment  même  de  s'en  servir.  Pour  cela 
l'on  se  sert  de  la  petite  glace  dépolie  mentionnée  et 
figurée  sur  la  plauc^  i figure  B,  et  du  petit  broyon 
de  la  même  planche,  figure  Q,  n."  4.  On  écrase,  à 
sec,  la  quantité  nécessaire  de  laque,  ce  qui  la  réduit 
bientôt  en  poudre  fine;  puis  on  y  ajoute  peu  à  peu  la 
quantité  d'huile  d'œillet  nécessaire,  en  n'en  incorpo- 
rant que  le  moins  possible ,  afin  que  la  couleur  reste 
très-ferme;  et,  en  quelques  tours  de  la  petite  molette 
n."4,  on  a  une  couleur  impalpable,  qu'on  pose  sur  le 
bord  gauche  de  la  palette.  L'on  fait  de  même  de  toutes 
les  couleurs  quon  ne  met  pas  en  vessie,  excepté  pour 
les  cinabres,  pour  lesquels  la  trituration  à  la  spatule 
suffit.  On  voudra  bien  se  le  rappeler  une  fois  pour 
toutes,  car  je  ne  le  redirai  pas,  pour  éviter  trop  de 
répétitions. 

Tout  ce  qu'on  vient  de  dire  de  la  laque  rose  peut 
s'appliquer  également  à  la  laque  de  garance  foncée 
12  :  elles  sont  absolument  de  même  nature.  Je 
n'en  dirai  que  quelques  mots  dans  l'article  qui  va  sui- 
vre, et  pour  tout  le  reste  on  pourra  consulter  celui-ci. 

N.°  1 2.  Laque  de  garance  foncée  ou  cràrhoîsie. 

-  Celle-ci  ne  paraît  point,  quand  on  ne  la  voit  que 
sèche  et  en  grains,  aussi  vive  en  couleur  que  la  rose 
dont  on  vient  de  parler.  Plusieurs  de  ces  grains  sont 
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inégaux  de  teiute  ;  on  en  voit  une  partie  d'un  brim 
violet,  comme  s'ils  étaient  Jjrùlés.  Mais  quand  le  tout 
est  délayé,  la  teinte  en  est  fort  belle,  et  passablement 
plus  obscure  ou  foncée  que  l'autre  ;  elle  est  beau- 
coup plus  saturée  en  couleur  de  pourpre,  aussi  ne 
l'emploie-t-on  pas  pour  les  mêmes  cas  :  on  la  réserve 
pour  toutes  les  choses  qui  exigent  de  la  force  et  de  la 
vigueur.  (  Voyez  l'indication  des  articles  qui  en  font 
mention,  à  la  note  de  la  page  21.)  Au  surplus,  cette 
laque  foncée  se  vend  plus  cher  que  la  première  :  il 
paraît  qu'elle  est  plus  difficile  et  plus  longue  à  faire 
que  la  rose.  J'ai  acheté  à  Berlin  des  laques  de  deux 
teintes  assez  différentes,  quoique  toutes  deux  extraites 
de  la  garance.  L'une  est  d'un  violet  très -foncé,  et 
paraît  presque  noire  quand  elle  est  délayée  à  l'huile  : 
elle  est  très-précieuse  dans  beaucoup  de  cas,  à  cause 
de  son  extrèm.e  v'gueur;  et  en  la  mêlant  avec  de  la 
terre  de  Sienne  calcinée,  elle  donne  un  ton  d'une  pro- 
fondeur et  d'une  transparence  qui  ne  laisse  rien  à  dé- 
sirer :  mais  je  n'ai  jamais  pu  m'en  procurer  depuis. 
Il  paraît  que  ce  produit  a  été  dû  au  hasard  et  à  de 
certaines  chances  fortuites  auxquelles  la  chimie  est 
très-sujette;  mais  j'en  fais  cependant  mention,  afin  de 
faire  connaître  ce  produit,  qu'il  serait  très-précieux  de 
pouvoir  fixer.  L'autre  espèce  de  laque  m'est  venue  de 
Munie  en  Bavière  :  elle  est,  au  contraire ,  d'une  teinte 
rouge -chaud,  presque  orangée.  Ce  produit  n'est  pas 
aussi  rare  que  le  précédent;  j'en  ai  revu  plusieurs  fois. 
Elle  a  bien  son  mérite  ;  mais  comme  on  peut  obtenir 
cette  même  teinte  par  le  mélange  d'un  beau  jaune, 
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comme  celui  de  l'Inde  n.'^  6 ,  il  n'est  pas  aussi  essentiel 
de  cherclier  à  s'en  procurer.  Je  m'en  tiens  donc  aux 
deux  laques  de  garance  indiquées  n.°^  1 1  et  12,  en 
conseillant  à  ceux  qui  pourraient  se  procurer  de  celle 
qui  est  d'un  beau  violet  brun,  dont  j'ai  parlé  plus  haut, 
de  ne  pas  laisser  échapper  l'occasion  d'en  faire  l'acqui- 
sition; mais  qu'ils  prennent  toujours  bien  leurs  précau- 
tions pour  s'assurer  que  cette  couleur  foncée  ne  lui  est 
pas  donnée  par  une  teinture  étrangère  à  la  garance, 
comme  sont  les  bois  de  teinture,  etc.;  car  l'on  falsifie 
les  couleurs  comme  les  vins  et  tant  d'autres  choses. 

N.°  i3.  Laque  de  V^enise  brûlée^  ou,  à  sa  place, 
Carmin  brûlé. 

Cette  couleur,  qu'on  brûle  soi-même,  est  très-remar- 
quable et  très-utile  par  son  extrême  vigueur,  tout  en 
conservant  une  teinte  pourprée;  et  ce  qu'il  y  ïi  de  par- 
ticulier, c'est  qu'elle  devient  soHde  en  la  brûlant:  qua- 
lité qu'elle  n'a  point  sans  cela  ^  L'on  obtient  une  teinte 
qui  ne  peut  être  comparée  qu'à  celle  du  précipité  d'or 
de  Cassius,  ou  à  la  riche  couleur  des  œillets  pourprés 


I  II  faut  choisir  une  laque  bien  fournie  en  couleur  et  de  teinte  fon- 
ce'e,  sans  être  violâtre.  La  bonne  laque  de  Venise  ne  doit  pas  changer 
au  jus  de  citrwi,  soit  à  l'alcali  fixe  en  liqueur,  ou  bien  encore  au  bon 
vinaigre  blanc  distillé.  Elle  est  bonne .  si  elle  ne  devient  pas  violette  à 
l'alcali  et  jaunâtre  au  vinaigre.  Au  surplus,  l'on  cherche  et  l'on  fait  des 
essais  jusqu'à  ce  qu'on  en  trouve  qui  acquière  la  teinte  désire'e  en  la 
brûlant.  Voyez  la  5.*  leçon ,  pour  la  manière  de  brûler  le  carmin  ou  la 
laguc  de  Venise. 
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foncés,  qu'aucun  autre  mélange  ne  peut  rendre  qu'im- 
parfaitement. Rien  n'est  comparable  à  la  profondeur 
de  ce  ton,  qui  cependant  ne  tire  pas  sur  le  noir,  quoi- 
qu'il paraisse  aussi  obscur  que  lui.  On  s'en  sert  très- 
utilement,  soit  dans  les  plus  grandes  vigueurs  d'une 
draperie  pourpre,  -violette  ou  brune,  soit  dans  les  trous 
des  narines,  de  l'intérieur  de  la  bouche  et  d'autres  pro- 
fondes refentes.  Elle  trouve  encore  son  emploi  dans 
beaucoup  de  mélanges,  soit  avec  l'asphalte,  soit  avec 
le  brun  composé  n."  2  7,  soit  avec  les  terres  de  Sienne 
ou  avec  le  brun  de  Prusse,  couleur  de  bistre  n.°  22 , 
soit  enfin  pour  donner  de  la  vigueur  au  brun-rouge 
foncé  n.°  8,  ou  au  rouge  d'Angleterre  n."  14  ;  mais  il 
n'en  faut  pas  faire  excès  :  il  faut  réserver  cette  immense 
ressource  pour  les  dernières  touches  de  vigueur  dans 
toutes  les  parties  qui  le  requièrent,  et  oii  le  mélange 
du  noir  parmi  des  laques  ôterait  la  belle  transparence 
qu'on  veut  obtenir.  On  peut  encore  en  tirer  parti  dans 
les  fleurs  pourpre  ou  violet  foncé  veloutées.  Cet  auxi- 
liaire des  deux  laques  de  garance  peut  bien  dédommager 
amplement  du  reproche  qu'on  leur  fait  d'être  trop  peu 
vigoureuses,  car  il  supplée  à  tous  les  besoins,  et  cepen- 
dant très-peu  de  peintres  à  l'huile  en  font  usage:  le  car- 
min brûlé  n'est  à  peine  connu  que  des  peintres  en  mi- 
niature. Mais  toutes  les  laques  ne  donnent  pas  cette 
riche  couleur  quand  on  les  brûle;  celles  de  garance  ne 
valent  rien  pour  cela,  non  plus  qu'une  multitude  d'au- 
tres :  il  faut  de  Cêlks  qui  sont  faites  de  cochenille  pure, 
comme  doit  être  celle  qu'on  appelle  laque  de  Venise;  et 
à  défaut  de  celle-ci,  il  faut  se  procurer  un  des  meilleurs 


36  PREMIÈRE  LEÇON. 

carmins ,  fait  aussi  de  pure  cochenille  :  ce  dernier  réus- 
sira toujours  ;  mais  il  est  plus  coûteux  que  les  lacjues. 
Je  ne  saurais  assez  dire  quelle  puissance  l'on  acquiert, 
pour  de  certaines  parties,  avec  cette  couleur  pourpre 
extrêmement  foncée. 

On  a  été  souvent  surpris,  en  voyant  des  vigueurs 
pourpres  plus  intenses  que  le  noir  même ,  et  d'une 
transparence  parfaite,  et  on  m'a  consulté  sur  la  ma- 
nière de  leur  confection. 

N.^  i4-  Rouge  d'Angleterre. 

Cette  couleur  se  travaille  aisément,  sèche  assez  bien, 
et  elle  est  d'une  teinte  plus  vive  et  moins  jaunâtre  que 
l'ocre  rouge  foncé  n.°  8.  Elle  est  bonne  dans  les  drape- 
ries rouges  pour  en  faire  les  ombres,  soit  mélangée 
avec  la  laque,  soit  pure,  suivant  la  teinte  de  la  dra- 
perie. Il  est  d'autres  cas  où  sa  couleur,  vive  et  forte,  peut 
convenir  ;  mais  néanmoins  il  faut  en  être  très-économe , 
principalement  dans  les  chairs ,  et  surtout  n'en  pas 
faire  des  mélanges  en  remplacement  des  autres  bruns- 
rouges  n.°^  7  et  8,  parce  qu'il  foisonne  avec  une  telle 
abondance  qu'on  n'en  est  pas  le  maître,  et  qu'il  teint 
tout  en  rouge.  Ne  l'employez  guère  que  pour  les  dra- 
peries rouges,  comme  je  l'ai  déjà  dit;  c'est  pourquoi 
ce  n'est  pas  la  peine  d'en  mettre  sur  la  palette  jour- 
nellement, et  encore  tout  aussi  peu  d'en  faire  une  ves- 
sie :  bornez-vous  à  en  avoir  en  poudre  qui  soit  déjà 
tout  broyé  à  l'eau,  et  vous  n'en  délaierez  à  l'huile  que 
pour  les  cas  rares,  où  vous  jugerez  en  avoir  besoin. 
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C'est  un  rouge  dont  on  peut  à  la  rigueur  se  passer; 
le  rouge  n.°  8  peut  suffire  à  tout  :  je  ne  l'indique  ici 
que  pour  qu'on  sache  ce  que  c'est,  et  qu'on  ne  se  laisse 
pas  trop  séduire  par  sa  vive  couleur.  Du  reste  je  ne  lui 
connais  pas  d'autres  qualités  malfaisantes,  si  ce  n'est 
qu'il  est  un  peu  acre  et  qu'il  foisonne  trop ,  ce  qui  est 
un  inconvénient  grave  pour  les  mélanges,  mais  pas  du 
tout  pour  être  employé  pur,  ou  mêlé  de  belle  laque 
foncée  pour  les  plis  obscurs  des  draperies  rouges  ou 
cramoisies,  ou  pour  les  touches  très-fortes  des  narines, 
de  la  bouche,  etc. 

BLEUS. 

N.*^  i5.  Bleu  (T outremer  clair  {^ou  le  moins  foncé 
en  bleu). 

Il  n'y  a  véritablement  que  deux  espèces  de  bons 
bleus  pour  la  peinture  à  l'huile;  savoir,  les  outremers 
pour  de  certaines  choses,  et  le  bleu  de  Prusse  pour 
d'autres.  J'en  ai  cependant  indiqué  deux  autres  :  1  un 
est  le  bleu  de  smalt,  et  l'autre  le  bleu  de  Thénard.  Ces 
deux  derniers  bleus  sont  des  produits  tirés  du  cobalt. 

L'outremer  n'est  point  une  couleur  factice  ;  on  le 
tire  de  la  pierre  ou  marbre  qu'on  appelle  lapis  lazuli. 
Cette  pierre  est  très-précieuse  :  les  anciens  en  faisaient 
des  colonnes,  ou  seulement  des  chapiteaux  pour  leurs 
temples  et  leurs  palais  les  plus  magnifiques ,  et  les 
modernes  les  plus  riches,  surtout  les  princes,  en  ont 
quelques  meubles  fort  rares,  comme  des  tables  ou  des 
chambranles  de  cheminée.  Cette  pierre  ne  se  trouve 
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guère  qu'en  Orient  ;  mais  depuis  quelque  temps  on 
en  a  découvert  dos  carrières  en  Siljérie.  Elle  est  par- 
sertiée  de  bleu  mêie  de  blanc,  de  gris,  et  souvent  aussi 
de  noir  et  de  brun  :  des  filons,  brillans  comme  de  l'or, 
la  traversent  en  tout  sens,  et  en  font  la  pierre  la  plus 
belle  qu'on  puisse  voir,  surtout  quand  elle  est  plus 
chargée  de  bleu  que  de  toute  autre  couleur.  L'outre- 
mer que  je  possède,  et  dout  je  fais  usage,  provient  des 
états  de  l'empereur  de  Russie.  Nous  sommes  trois  amis^ 
qui  devons  ce  lapis  à  la  munificence  de  deux  frères  2, 
nos  compatriotes ,  quoique  nés  en  Russie ,  riches  et 
honnêtes  négocians,  amis  des  arts  et  des  artistes,  qui 
ont  bien  voulu  nous  favoriser  d'une  belle  quantité  de 
ce  l?pis  qu'ils  ont  rapporté  de  Russie.  Nous  nous  som- 
mes tous  trois  occupés  à  en  extraire  l'outremer,  et 
l'un  de  nous,  M.  TœpfFer,  a  trouvé  un  nouveau  pro- 
cédé d'extraire  le  bleu  du  lapis ^  que  nous  avons  tous 
adop'é,  et  que  je  me  fais  un  plaisir,  avec  sa  permis- 
sion, de  communiquer  à  tous  ceux  qui  liront  cet  ou- 
vrage; parce  qu'il  est  plus  expéditif  que  celui  qui  a  été 
employé  jusqu'à  présent.  Je  m'en  occuperai  dans  un 
article  à  part;  quant  à  présent,  je  ne  parlerai  que  des 
bonnes  qualités  inhérentes  à  l'outremer. 

Cette  beîle  couleur  est  en  même  temps  la  plus  excel- 
lente, la  plus  durable,  mais  aussi  la  plus  coûteuse  de 

1  M.  Tœpffer,  M.  Masset  et  moi.  Le  premier,  célèbre  peintre  de 
paysages  rinés  de  tharmantes  figures;  et  le  sicond,  peintre  de  por- 
traits Irë s  renommé. 

a  MM.  J.  el  F.  Duval,  possédant  rhacun  une  très-belle  collection  de 
taLieàux,  el  même  des  antiques  en  marbre  de  la  plus  rare  beauté.. 
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toutes  les  couleurs  qui  composent  la  palette.  Il  s'en  fait 
de  divers  prix,  en  raison  de  l'intensité  du  bleu  :  c'est 
naturellement  le  plus  chaigé  en  bleu  foncé,  couleur  de 
bluet,  qui  coûte  le  plus  cher,  et  c'est  pour  cela  qu'on 
l'appelle  de  première  qualité;  et  les  cinq  ou  six  autres 
espèces,  toujours  moins  chargées  de  bleu,  diminuent 
aussi  de  prix  en  raison  de  leur  qualité,  jusqu'à  la  der- 
nière, qu'on  appelle  la  cendre  cV outremer.  Celle-ci  me 
paraît  inutile,  et  même  nuisible,  parce  qu'elle  ne  con- 
tient presque  point  de  bleu,  et  que  tout  le  reste  n'est 
que  du  rocher  gris  ou  blanc,  etc.,  ce  qui  la  rend  su- 
jette à  brunir.  Quant  à  moi,  je  n'en  fais  aucun  usage, 
d'autant  plus  que  l'économie  qu'on  pense  faire  est  à 
peu  près  nulle.  Et  voici  pourquoi  :  si  je  veux  faire  une 
teinte  de  bleu  très-clair,  comme  est  la  cendre  d'outre- 
mer, je  l'obtiens  beaucoup  plus  pure  avec  une  très- 
petite  quantité  de  bon  outremer  que  je  mêle  avec  beau- 
coup de  blanc,  ce  qui  me  fait  une  couleur  qni  couvre 
bien ,  tandis  que  le  rocher  grisâtre  qui  forme  la  cendre 
n'est  pas  un  bon  blanc  par  lui-même,  en  sorte  qu'il 
ne  couvre  point  la  toile;  d'ailleurs  ma  couleur,  mêlée 
de  beau  et  bon  blanc,  se  manie  bien  plus  grassement 
que  la  cendre,  qui  est  diaphane,  et  qui  contient  des 
particules  de  rocher,  toujours  plus  ou  moins  malfai- 
santes. 

Quant  à  moi,  je  ne  fais  pas  cette  distinction  de  cinq  ou 
six  qualités,  quand  je  fais  del'outremer  ;  je  n'en  fais  que 
de  deux  ou  trois  qualités  au  plus,  c'est-à-dire  que  je  mêle 
et  confonds  ensemble  les  deux  premières,  et  que  j'en  fais 
une  seconde  de  tout  ce  que  ma  pâte  me  produit  ensuite, 
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en  ne  l'exprimant  pas  jusqu'à  la  cendre,  qui  m'est  inu- 
tile. Je  n  ai  que  faire,  en  effet,  d'un  bleu  extrêmement 
chargé  et  foncé,  tel  que  le  premier  qui  sort  de  la  pâte, 
d'autant  plus  que  les  couleurs  mises  à  l'huile  devien- 
nent toujours  plus  obscures.  J'en  ai  réservé  seulement 
un  petit  flacon  pour  peindre  la  miniature,  et  celui  que 
me  donnent  les  deux  premières  qualités  mêlées  ensem- 
ble, me  suffit  et  au-delà,  ainsi  que  celui  que  je  forme 
en  second  lieu  pour  en  avoir  de  plus  clair  Ces  deux 
qualités  suffisent  amplement  à  tout;  mais  les  marchands, 
d'Italie  surtout,  qui  fabriquent  ce  bleu,  trouvent  très- 
bien  leur  compte  à  distinguer  toutes  ces  sortes  de  qua- 
lités, qui  leur  permettent  aussi  d'avoir  toutes  sortes  de 
prix  ;  et  ils  les  multiplient  ainsi  par  pure  spéculation , 
pour  en  débiter  à  chacun  suivant  ses  moyens.  ^ 

Qualités  disiinctives  de  V outremer. 

Cette  couleur  peut  s'appeler  celle  par  excellence, 
et  sans  laquelle  on  ne  peut  se  flatter  de  faire  des  ou- 
vrages brillans  et  durables.  Ce  bleu  ne  s'altère  jamais, 
et  n'attaque  aucune  autre  couleur  ;  il  résiste  au  feu  le 
plus  vif  sans  perdre  la  beauté  de  sa  teinte;  et  si  l'on 
pouvait  lui  reprocher  quelque  chose,  ce  serait  de  ga- 
gner toujours  plus  en  intensité,  à  mesure  qu'il  vieillit, 


1  Voyez  la  6.*  leçon ,  pour  la  nouvelle  manière  d'extraire  et  de  se'parer 
la  partie  bleue  du  lapis ,  cl  d'en  faire  de  l'outremer. 

2  Voyez  la  même  leçon ,  pour  connaître  les  différons  prix  de  l'outre- 
mer et  les  adresses  pour  s'en  procurer  de  Rome. 
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employé  à  l'huile,  plutôt  que  de  perdre  la  moindre 
partie  de  son  éclat  et  de  s'affaiblir;  en  sorte  qu'il  faut 
plutôt  craindre  de  l'employer  trop  chargé  que  craindre 
le  contraire,  surtout  dans  les  ciels  et  dans  les  demU 
teintes  douces  des  chairs,  etc. 

(Voyez,  à  la  6."  leçon,  le  moyen  certain  de  con- 
naître l'outremer  pur  d'avec  celui  qui  serait  falsifié.) 

Usage  qu'on  doit  faire  des  outremers. 

Cette  couleur  est  trop  précieuse  pour  qu'on  l'em- 
ploie dans  les  ébauches  ;  ce  serait  d'ailleurs  fort  inutile. 
J'en  excepte  cependant  les  ciels  purs  et  sereins,  lors- 
qu'on peint  sur  une  préparation  de  couleur  dorée  ou 
orangée,  comme  je  me  propose  de  le  conseiller  dans  un 
autre  article  '  ;  mais  pour  tout  autre  ciel  ou  préparation, 
il  faut  remplacer  l'outremer  par  un  des  noirs  bleuâ- 
tres, dans  lequel  vous  mêlerez,  pour  les  ombres,  un 
tiers  de  bon  bleu  de  Prusse  anglais,  et  du  blanc  en 
proportion  du  besoin  que  vous  en  aurez,  en  sorte  que 
votre  teinte  devienne  d'un  joli  gris-bleu.  Cette  teinte, 
qui  est  fort  douce,  et  qui  ne  change  point,  deviendra 
aussi  belle  que  vous  le  voudrez,  quand  vous  la  repein- 
drez ensuite  à  l'outremer,  à  la  seconde  reprise.  Je  pré- 
viens les  jeunes  élèves  que  cette  ébauche  pour  un  ciel 
ne  leur  paraîtra  pas  d'un  beau  bleu,  et  ils  seront  tentés 


1  Les  meilleurs  d'ëlltffc  les  noirs  bleuâtres  sont  ceux  qui ,  à  l'indi- 
cation de  la  table,  sont  marqués  de  trois  *  *  *j  et  surtout  le  n.° 
fait  avec  des  bouchons  de  liège  fin. 
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de  le  faire  au  bleu  de  Prusse  i  pur,  mêlé  de  blanc  ;  mais 
ils  verront  qu'ils  n'obtiendront  qu'une  couleur  acre, 
qui  percera  toujours  plus  ou  moins  à  travers  l'outre- 
mer qu'ils  coucheront  par-dessus;  tandis  que,  s'ils  la 
font  avec  le  mélange  de  noir  tel  que  je  l'indique,  leur 
ciel  deviendra  très-harmonieux,  pourvu  toutefois  qu'ils 
mettent  beaucoup  de  blanc  dans  la  teinte  et  qu'ils  la 
tiennent  un  peu  plus  claire  qu'elle  ne  devrait  être, 
parce  que  le  noir,  et  surtout  le  bleu  de  Prusse,  re- 
poussent toujours  un  peu,  et  deviennent  plus  intenses 
au  bout  de  quelque  temps  :  d'ailleurs  on  ajoute  au  noir 
et  au  bleu  de  Prusse  une  pointe  de  laque  ou  de  cinabre 
de  Chine  (  mais  fort  peu  ),  pour  éviter  que  le  bleu 
de  Prusse  ne  pousse  au  vert,  ce  qui  est  son  princi- 
pal défaut,  surtout  quand  il  n'est  pas  de  la  meilleure 
qualité. 

Si  l'on  ébauche  un  ciel  d'orage  et  nuageux,  l'on  n'y 
fera  point  entrer  de  bleu  de  Prusse  :  le  noir,  le  blanc, 
et  quelquefois  un  peu  d'ocre  rouge -clair,  ou  même 
quelque  peu  d'ocre  jaune -clair,  seront  les  couleurs 
qui  conviendront  le  mieux.  Le  ton  bleuâtre  que  don- 
nent les  noirs  ''"^'^'^''^  ou  ceux  avec  le  blanc,  est 
déjà  très-prononcé  ;  en  sorte  qu'en  y  ajoutant  seule- 
ment un  tiers  de  bleu  de  Prusse,  on  obtient  un  ton 
suffisamment  bleu  pour  les  ébauches,  soit  qu'on  fasse 

1  Je  dirai,  une  fois  pour  toutes,  que  le  bleu  de  Prusse  de  fabrica- 
tion anglaise  s'altère  beaucoup  moins  que  tous  les  autres.  Ainsi ,  quand 
je  parle  du  bleu  de  Prusse,  il  doit  être  entendu  que  c'est  de  l'anglais, 
quand  je  n'explique  pas  le  contraire.  Il  est  possible  cependant  qu'on  en 
trouve  maintenant  d'aussi  bon  en  France. 
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des  draperies,  de  l'eau,  un  ciel,  ou  toute  autre  chose 
qui  II  exige  pas  le  bleu  le  plus  vif  dès  rébauche,  comme 
certaines  fleurs  et  certaines  draperies  de  soie  bleu  très- 
tendre.  Dans  ce  dernier  cas  il  faut  ébaucher  les  grandes 
lumières  à  l'outremer  mêlé  de  blanc  :  mais  ces  cas  sont 
rares.  Ce  qu'il  y  a  encore  de  meilleur  à  faire  dans  ces 
sortes  d'occasions,  c'est  de  peindre  les  lumières  avec 
du  blanc  pur,  et  après  que  l'ébauche  est  sèche,  on 
glace  le  tout  avec  de  l'outremer.  Mais  j'entrerai  dans 
plus  de  détails  sur  ce  procédé,  qui  a  été  suivi  par  les 
anciens,  et  qui  l'est  encore  par  les  peintres  modernes. 
L'on  sait  qu'aucune  chose,  aucun  objet  ne  conserve  sa 
couleur  vive  dans  l'ombre;  or,  en  ébauchant  ces  ob- 
jets quelconques  avec  lin  bleu  grisâtre  ou  rompu,  il 
arrive  tout  naturellement  qu'en  glaçant  d'outremer 
pur  également  partout,  les  lumières  qui  reçoivent  cet 
outremer  sur  du  blanc  pur,  deviennent  très -belles, 
et  que  toutes  les  ombres  et  les  demi-teintes  conservent 
une  partie  de  leur  ton  grisâtre,  et  même  roussâtre,  ce  qui 
produit  refifet  désiré  Cette  manière  de  faire  a  beaucoup 
de  rapport  avec  lelavis^,  lorsqu'après  avoir  fait  les  om- 
bres à  l'encre  de  la  Chine  on  étend  ensuite  sur  toute  une 
draperie  une  teinte  de  bleu  très-mince  :  partout  où  le 
papier  blanc  est  réservé  pour  les  grandes  lumières,  le 

i  Voyex  la  4-^  hqon,  sur  les  glacis  el  leurs  pr(*paraf  ions. 

a  Le  Lvis  est  ujne  espèce  de  demi-peinture,  qu'on  fait  sur  du  papier 
blanc  avec  des  couleurs  très-liquides  et  transparentes ,  corauie  celles 
qu'on  elend  sur  les  cartes  de  géographie.  Les  aquarelles  oftt  une  plus 
grande  variété  de  couleurs,  el  se  rapprochent  davantage  d'une  véri- 
table peinture.  Les  dessins  au  lavis  n'ont  que  quelques  teintes  légères 
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bleu  reste  vit"  et  pur,  tandis  que  par-dessus  les  ombres 
et  les  demi-teintes  qui  sont  déjà  couvertes  d'encre  de 
Chine  ou  d'une  teinte  un  peu  rousse  dans  les  ombres, 
le  bleu  devient  beaucoup  plus  terne.  Ainsi,  lorsque 
vous  peindrez  une  draperie  bleue  plus  ou  moins  claire, 
et  que  vous  aurez  intention  qu'elle  devienne  d'un  beau 
bleu  brillant,  ébauchez-la  d'abord,  comme  on  vient  de 
le  dire,  avec  un  mélange  de  deux  parties  de  noir,  une 
partie  de  bleu  de  Prusse,  et  la  quantité  de  blanc  néces- 
saire à  chaque  teinte  que  vous  ferez,  pour  avoir  une 
échelle  de  quatre  ou  cinq  tons  dilférens,  l'une  pour  les 
plus  fortes  touches  d'ombre,  en  y  mêlant  un  peu  d'ocre 
rouge,  quelquefois  d'ocre  jaune,  et  les  quatre  autres 
avec  toujours  davantage  de  blanc,  par  gradations,  sans 
rouge  ni  jaune,  jusqu'à  ce  que  vous  arriviez  aux  lu- 
mières les  plus  vives,  que  vous  réserverez  pour  ne  les 
couvrir  que  de  blanc  tout  pur.  Ayez  soin  néanmoins 
de  tenir  vos  différentes  lumières  larges,  c'est-à-dire  un 
peu  plus  étendues  qu'elles  ne  le  sont  dans  votre  mo- 
dèle ,  et  faites  en  sorte  qu'elles  se  fondent  impercepti- 
blement avec  le  blanc,  afin  qu'il  n'y  ait  rien  de  tran- 
ché et  de  dur.  Voyis  peindrez  toute  votre  draperie  avec 
soin,  en  ayant  l'attention  de  poser  les  principaux  plis 
et  les  ombres  à  leur  place  et  dans  leur  véritable  forme, 


de  différentes  couleurs ,  et  le  plus  souvent  même  on  ne  lave  qu'avec  de 
l'encre  de  Chine,  ou  de  la  se'pia,  ou  du  bistre,  etc.  On  lave  ou  l'on 
dessine  au  lavis  aussi  sur  du  papier  gris  ou  d'autre  espèce  de  couleur, 
en  relevant  les  lumières  avec  du  Liane ,  mais  toujours  au  pinceau ,  et 
avec  des  couleurs  légèrement  gommées. 
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ce  qui  devient  nécessaire  lorsqu'on  doit  repeindre  à  la 
seconde  fois  par  simples  glacis,  et  qu'on  ne  veut  réern- 
pâter  que  le  moins  possible.  Quand  votre  ébauche  est 
bien  sèche,  et  que  vous  la  reprenez  pour  achever  l'ou- 
vrage, c'est  alors  que,  délayant  de  l'outremer  tout 
pur,  vous  en  passez  un  glacis  presque  égal  partout,  à 
la  manière  du  la^îs ,  en  ayant  néanmoins  l'attention  de 
charger  un  peu  plus  de  bleu  les  parties  que  vous  ju- 
gerez devoir  l'être,  et  vous  vous  servirez  pour  cela 
d'huile  blanchie'.  Cela  fait,  vous  reprendrez  avec  soin 
tous  vos  plis,  vos  ombres,  etc.,  pendant  que  votre 
glacis  est  frais,  et  vous  achèverez  ainsi  votre  étoffe 
dans  toutes  les  parties,  en  glissant  çà  et  là  quelques 
tons  rompus  et  quelques  reflets  brunâtres,  violâtres, 
verdâlres,  etc.,  si  la  nature  ou  votre  original  vous 
l'indique  ;  mais  conservez  vos  lumières  pures ,  et  si 
vous  jugez  à  propos  de  réveiller  quelques  yeux  de  phs 
avec  un  peu  plus  d'empâtement  de  couleur,  faites-le 
librement  et  spirituellement,  en  accordant  le  mélange 
d'outremer  et  de  blanc  que  vous  prendrez  pour  cela 


I  Toutes  les  fois  que  vous  tiendrez  une  couleur  par  glacis ,  n'oubliez 
pas  d'ajouler  un  quart,  ou  quelquefois  même  un  tiers  d'huile  grasse, 
et  surtout  dans  les  couleurs  qui  ne  sèchent  que  difficilement. 

L'huile  grasse  ordinaire  étant  très-rousse,  je  vous  invite  à  vous 
servir,  à  la  place  de  celle-ci,  de  l'huile  blanchie,  toutes  les  fois  que 
vous  craindrez  de  trop  t^ernir  votre  couleur,  ce  qui  sera  le  cas  pour 
les  roses  tendres,  les  bleus  clairs,  les  lilas,  les  gris  de  lin,  les  verts 
d'eau  et  les  jaunes  citron,  etc.  (Voyez  ce  que  c'est  que  l'huile  blanchie, 
leçon  7.*)  Qiiand  vous  ferez  usage  de  cette  huile  blanchie,  vous  dé- 
laierez toute  votre  couleur  avec  elle,  sans  y  mêler  d'huile  ordinaire, 
parce  qu'elle  est  beaucoup  moins  siccative  que  l'huile  grasse. 
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avec  la  tehite  locale  que  vous  aura  produite  votre 
glacis  général. 

Vous  verrez  que  votre  draperie,  faite  de  cette  ma- 
nière ,  présentera  une  teinte  générale  très-harmonieuse 
et  très-pure,  et  vous  emploîrez  cependant  vingt  fois 
moins  d'outremer  que  si  vous  l'aviez  repeinte  en  pleine 
pâte;  et  d'ailleurs  vous  auriez  été  également  fo^rcé  de 
rompre  votre  beau  bleu  et  de  le  salir  dans  les  ombres, 
sans  quoi  vous  n'auriez  obtenu  qu'une  peinture  de  por- 
celaine, ou,  pour  mieux  dire,  de  faïence. 

On  peut  suivre  la  même  méthode  pour  toutes  les 
étoffes  légères  et  de  couleur  tendre  et  délicate  :  telles 
sont  les  étoffes  couleur  de  rose,  qu'on  glace  avec  de 
la  belle  laque  de  garance  rose ,  après  avoir  préparé  les 
ombres  au  gris  de  lin ,  ou  seulement  un  peu  plus  rosa- 
ires dans  de  certaines  parties  des  plis  qui  le  demandent, 
et  toujours  en  n'étendant,  à  l'ébauche,  que  du  blanc 
pur  dans  les  plus  belles  lumières,  comme  si  l'on  faisait 
(^u  linge.  Faites  de  même  pour  les  lilas  tendres,  les 
jaunes  citron ,  les  verddtres ,  etc.  Le  jaune  indien  fera 
à  merveille  pour  le  glacis  d'un  jaune  citron;  il  pourra 
encore  vous  servir  pour  glacer  en  vert  d'eau,  en  le 
mêlant- de  plus  ou  moins  outremer.  Pour  les  lilas, 
vous  mêlerez  l'outremer  pur  le  plus  clair  avec  de  la 
lacjue  rose,  plus  ou  moins  de  l'une  ou  de  l'autre,  sui- 
vant que  le  lilas  tire  sur  le  bleu  ou  sur  le  rose.  Observez 
bien  que,  pour  toutes  ces  teintes  de  glacis,  on  n'y  mêle 
jamais  la  moindre  parcelle  de  blanc;  sans  quoi  vos 
ombres  et  vos  demi-teintes  prendraient  un  aspect  lou- 
che et  farineux  :  c'est  uniquement  à  la  teinte  très-mince 
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et  fort  transparente  de  votre  glacis  que  vous  devrez 
l'intensité  de  couleur  que  vous  aurez  intention  de  lui 
donner,  comme  si  vous  peigniez  à  raquarellc.  Ainsi,  si 
vous  étendez  votre  lacjue  ou  votre  outremer  très-légè- 
rement, vous  obtiendrez  une  couleur  rose  ou  un  Lieu 
très-tendre;  si  vous  l'étendez  une  fois  plus  forte  ou 
plus  chargée,  votre  bleu  ou  votre  rose,  quoique  pris 
dans  le  même  paquet  de  couleur,  sera  une  fois  plus 
chargé  en  bleu  ou  en  rose,  ainsi  de  suite.  1 

Qu'on  ne  croie  pas  cependant  qu'un  simple  glacis 
doit  suffire  pour  achever  une  draperie,  une  fleur,  ou 
tout  autre  objet  qu'on  traite  par  glacis;  il  faut,  comme 
on  l'a  déjà  dit,  reprendre  tous  les  plis,  et  leur  donner 
toute  l'expression  et  la  forme  qui  leur  est  propre.  Il 
arrive  quelquefois  qu'on  n'est  pas  satisfait  de  la  teinte 
d'un  premier  glacis;  en  ce  cas  l'on  achève  également 
son  ouvrage,  et  lorsqu'il  est  entièrement  sec,  l'on  re- 
glace une  seconde  fois,  soit  pour  modifier  la  teinte, 
soit  pour  lui  donner  un  degré  d'intensité  général  de 
plus.  Je  n'ai  pas  craint  d'entrer  dans  beaucoup  de  dé- 
tails sur  ce  procédé,  parce  qu'il  est  très-utile,  et  que 
d'ailleurs  je  me  mets  toujours  à  la  place  de  ceux  pour 
lesquels  je  fais  ce  petit  traité  élémentaire,  que  je  dois 


1  On  sent  qu'il  ne  faut  glacer  qu'avec  des  couleurs  très-solides,  sans 
quoi  ces  glacis  n'auraient  aucune  durée.  C'est  ce  qui  est  arrivé  à  tant 
de  peintures  anciennes  et  modernes ,  où  les  glacis  ont  presque  entiè- 
rement disparu  ;  en  sorte  que  plusieurs  de  leurs  draperies,  glacées  de 
laque  ou  de  mauvaises  couleurs  jaunes,  sont  devenues  presque  blanches 
dans  les  lumières.  Mais  l'on  n'a  pas  cela  à  craindre  avec  les  couleurs 
que  j'indique;  elles  sont  de  toute  solidité. 
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toujours  supposer  ignorer  toutes  ces  choses;  quant  aux 
autres,  ils  n'ont  qu'à  passer  légèrement  sur  tout  ce  qu'ils 
savent  déjà. 

Lorsque  vous  reprendrez  un  tableau  pour  l'achever, 
après  que  vous  aurez  reconnu  que  l'ébauche  est  suffi- 
samment sèche  1,  je  vous  engage  à  ne  plus  vous  servir 
que  d'outremer  pur  à  la  place  du  noir  mélangé  de 
bleu  de  Prusse,  surtout  pour  les  chairs,  les  lointains , 
les  belles  draperies,  les  jleurs ,  etc.  :  l'outremer  pur 
doit  vous  tenir  lieu  de  noir  dans  toutes  les  teintes  com- 
posées pour  peindre  les  chairs  ^ ,  et  il  ne  faut  plus  y 


I  II  est  très-essentiel  de  ne  jamais  reprendre  une  éLauche,  pour  l'ailie- 
ver,  avant  qu'elle  ne  soit  parfaitement  sèclic,  sans  quoi  vous  verriez  votre 
ouvrage  se  détériorer,  et  toutes  vos  teintes  changer  et  se  salir  au  bout  de 
peu  de  temps ,  parce  que  la  reprise  d'un  tableau  emprisonne  l'huile  des 
couleurs  de  l'ébauche  par  les  nouvelles  couleurs  qu'on  met  par -dessus, 
et  cette  huiic,  ne  pouvant  plus  s'évaporer,  ternit  tout  l'ouvrage.  Quand 
donc  vous  jugerez  voire  ébauche  bien  sèche,  vous  ratisserez  toutes  les 
trop  grandes  épaisseurs  et  hauteurs  de  couleur  avec  une  lame  arrondie 
au  bout  et  bien  également  tranchante ,  et  pour  le  faire  avec  sûreté, 
vous  vous  placerez  de  façon  à  ce  que  le  jour  vienne  tout-à-fait  de  côté  sur 
votre  ébauche,  et  qu'il  n'éclaire  que  les  aspérités  élevées  de  la  couleur, 
îl  faut  y  aller  avec  ménagement ,  en  tenant  la  lame  du  couteau  presque 
droite  et  en  n'appuyant  que  très-légèrement.  Cela  fait,  vous  laverez  à 
grandes  eaux  votre  ébauche,  en  vous  servant  pour  cela  d'une  grande 
éponge  fort  douce.  Vous  continuerez  pendant  quatre  ou  cinq  minutes, 
et  toujours  avec  beaucoup  de  nouvelle  eau,  puis  vous  humerez  le  res- 
tant de  cette  eau  avec  l'éponge  bien  exprimée,  et,  après  avoir  enlevé 
presque  toute  l'humidité,  vous  essuierez  doucement  le  tableau  avec  un 
linge  blanc  qui  ne  dépose  pas  de  fds.  Vous  achèverez  de  le  sécher,  ou 
soleil,  ou  à  une  certaine  distance  du  feu,  mais  pas  trop  proche 
'j'outes  vos  couleurs  prendront  mieux  sur  la  toile  après  cela. 

3  Voyez  la  paleUe  pour  finir,  leçon  17.^ 
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mêler  ni  noir  ni  bleu  de  Prusse.  Vous  ferez  Je  même 
pour  les  beaux  ciels  bleus,  ainsi  que  pour  les  teintes 
diverses  des  nuages;  les  tons  en  deviennent  plus  fins 
et  plus  variés,  à  moins  que  vous  n'ayez  un  ciel  à  pein- 
dre qui  sok  d'une  teinte  extrêmement  brumeuse  et 
froide,  comme  un  ciel  d'hiver  ou  un  brouillard  épais, 
encore  ne  sera-ce  que  par  économie  que  vou(>  vous 
servirez  de  noir  bleuâtre  ;  car  les  gris  qu'on  compose 
avec  les  outremei's  mêlés  de  blanc,  d'ocre  rouge-clair 
et  d'ocre  jaune,  en  employant  plus  ou  moins  des  uns 
ou  des  autres,  selon  la  teinte  des  gris,  sont  toujours 
plus  harmonieux  et  plus  fins.  On  peut  en  dire  autant 
des  étoffes  de  soie  blanches ,  comme  les  satins ,  les 
taffetas,  etc.  Quoiqu'il  soit  bon  que  vous  en  saj^ez  ins- 
truits, je  ne  vous  le  conseille  pas  pour  vos  études, 
mais  pour  le  temps  seulement  où  vos  ouvrages  auront 
atteint  le  degré  d'excellence  auquel  vous  devez  espérer 
d'arriver.  Remplacez  encore  l'outremer  par  le  bleu 
de  Thénard  n."  19,  mais  bannissez  le  bleu  de  Prusse 
lorsque  vous  achevez  les  chairs;  il  est  trop  âcre,  et  il 
change  toujours  davantage  en  vieillissant,  ce  qui  rompt 
tout  l'accord  de  vos  teintes  :  le  noir  pur,  ou  mêlé  de 
très-peu  de  bleu  de  smalt  ou  de  Thénard^  vaudrait 
infiniment  mieux. 

Prenez  bien  garde  que,  si  vous  vous  servez  de  smalt 
n.''  18;  il  n'en  faut  mettre  que  fort  peu,  surtout  si 
c'est  pendant  l'été,  parce  qu'il  sèche  si  proraptement 
qu'il  ne  V0U5  laisserait  pas  le  temps  d'achever  votre 
ouvrage.  En  ce  cas  vous  ferez  bien  de  prendre  le  bleu 
de  Thénard,  qui  sèche  beaucoup  moins  vite. 
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Nous  venons  de  voir  qu'en  achevant  un  tableau,  il 
faut  bannir  de  la  palette  le  bleu  de  Prusse  pour  toutes 
les  teintes  des  chairs,  ainsi  que  pour  tous  les  bleus 
déUcats  et  clairs,  les  lilas,  etc.,  et  que,  si  l'on  ne  veut 
pas  faire  la  dépense  de  l'outremer,  il  fayt  se  servir 
du  bleu  de  Thénard  en  été,  et  du  smalt  en  hiver,  ou 
à  volonté  encore  du  même  bleu  de  Thénard. 

Il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  étoffes  bleu  foncé, 
et  spécialement  pour  celles  de  laine,  qui  sont  toujours 
plus  ou  moins  pelucheuses  ou  veloutées,  telles  que  les 
draps,  les  hathes  ou  roya'es  ^  etc.;  elles  doivent  se 
peindre  avec  le  bleu  de  Prusse  mélangé  de  plus  ou 
moins  de  noir,  de  lacjue  foncée,  de  brun-rouge  et  de 
blanc.  (Vo}^ez  à  cet  égard  la  19.®  leçon,  sur  les  dra- 
peries en  général ,  où  l'on  trouvera  cet  article  traité 
avec  plus  de  précision  et  de  détails.) 

L'on  verra  aussi,  à  l'article  bleu  de  Prusse ^  que 
cette  couleur  sert  très-utilement  à  composer  des  verts 
et  des  bruns,  ce  à  quoi  l'outremer  ne  serait  pas  tou- 
jours aussi  propre  dans  plusieurs  cas. 

N.°  1 6.  Outremer  de  première  qualité,  ou  le  plus 
foncé  en  bleu. 

Toutes  les  quahtés  d'outremer  provenant  de  la 
même  substance,  du  lapis  lazuli,  je  n'aurai  que  peu 
de  chose  à  ajouter  ici  à  ce  que  j'en  ai  dit  dans  l'article 
précédent.  Comme  les  différentes  qualités  ne  diffèrent 
entre  elles  que  parce  qu'elles  sont  plus  ou  moins  char- 
gées de  bleu,  l'on  réservera  tout  naturellement  celui 
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qui  est  le  plus  foncé  pour  toutes  les  teintes  qui  exigent 
de  la  force  et  de  la  vigueur,  soit  eu  l'eniployani  tout 
pur  dans  de  certaines  choses  de  couleuf  hleue,  soit 
en  s'en  servant  comme  de  noir  dans  les  ombres  les 
plus  obscures  des  chairs,  tandis  que  les  ouiretners 
plus  clairs  servent  à  composer  les  teiiites  qui  sont  plus 
douces  et  moins  obscures:  Consultez  pour  cela  la  17.* 
leçon,  où  se  trouve  la  composition  des  teintes  d'une  pa- 
lette pour  achever  les  chairs.  11  est  inutile  de  m'éteudre 
davantage  sur  cette  quahté  première  de  l'outremer; 
je  me  bornerai  seulement  à  un  seul  exemple  où  son 
emploi  est  nécessaire,  ce  qui  fera  présumer  tous  les 
cas  analogues  où  il  sera  bon  de  s'en  servir  de  préfé- 
rence. Je  suppose  que  vous  ayez  un  velours,  ou  un 
salin,  ou  un  très-beau  drap  bleu  foncé  à  peindre,  et 
qu'après  l'avoir  presque  entièrement  achevé  sans  em- 
ployer l'outremer,  vous  jugiez  néanmoins  qu'il  soit 
nécessaire  d'embellir  la  teinte  locale  de  ces  étoffes  bleu 
foncé,  vous  attendrez  que  votre  tableau  soit  parfaite- 
ment sec,  et  alors  vous  glacerez  ces  diverses  étoffes 
avec  l'outremer  de  première  qualité;  vous  coucherez 
ce  glacis  avec  cet  outremer  tout  pur,  si  la  teinte  bleu- 
barbeau  le  demande;  mais,  si  elle  doit  tirer  un  peu 
sur  le  violâtre  (comme  cela  est  presque  toujours  le  cas 
dans  les  étoffes  bleu  très-foncé,  et  surtout  dans  celles 
de  soie  ),  vous  mêlerez  passablement  de  la(jiie  n.**  1  2 
la  plus  foncée  parmi  l'outremer,  jusqu'à  ce  que  vous 
ayez  trouvé  la  véritable  teinte  de  l'étoffe  que  vous  co- 
piez. C'est  à  vous  de  la  chercher.  Mais  comme  ces  deux 
couleurs  ne  sèchent  que  très-difficilement,  surtout  en 
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hiver,  vous  aurez  soin  (je  ne  crains  pas  de  le  répétei 
encore  )  de  délayer  toute  la  couleur  de  ce  glacis  avec 
de  l'huile  blanchie',  en  y  joignant  une  très-petite  partie 
d'huile  grasse  ordinaire  pour  accélérer  la  dessiccation , 
au  cas  que  votre  huile  blanchie  n'ait  pas  assez  de  cette 
propriété.  Mais  si  vous  faisiez  ce  glacis  à  l'huile  grasse 
pure,  elle  est  si  rousse  qu'elle  ternirait  trop  votre  beau 
bleu,  et  il  deviendrait  bientôt  verdâtre.  C'est  pour- 
quoi je  recommande  de  n'en  ajouter  que  fort  peu;  ce 
peu  contribuera  puissamment  néanmoins  à  faire  sécher 
votre  glacis 2  :  dans  tous  les  cas,  ayez  attention  que 
votre  couleur  ne  soit  pas  trop  liquide;  il  faut,  au  con- 
traire, la  tenir  très-ferme.  Je  me  sers  aussi  de  cette 
huile  blanchie  pour  retoucher  bien  des  choses,  sans 
être  obhgé  de  repeindre  partout  ;  ce  qui  réussit  fort 
bien ,  parce  qu'elle  est  presque  aussi  blanche  que  de 
l'eau ,  en  sorte  qu'elle  ne  laisse  aucune  tache  autour 
de  la  partie  repeinte  :  avantage  qu'on  n'a  pas  avec 
l'huile  d'œillet  ordinaire.  Je  môle  aussi  quelquefois  un 
peu  de  smalt  dans  l'outremer  et  dans  les  couleurs 
obscures,  qui  sèchent  mal  d'elles-mêmes,  comme  dans 
les  noirs  et  les  terres  de  Cassel  et  de  Cologne;  mais, 
pour  ces  dernières,  je  ne  les  fais  qu'à  l'ébauche,  afin 
d'éviter  de  me  servir  trop  tôt  d'huile  grasse,  qui  forme 
toujours  des  épaisseurs  désagréables. 


1  Yoyez  la  7.'=  leçon,  pour  l'huile  blanchie,  et  l'usage  qu'il  faut  en 
faire. 

2  L'on  peut  aussi  mêler  un  peu  de  small  n."  18,  pour  aider  ce  glatis  h 
sécher,  surtout  en  hiver. 
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il  ne  faut  pas  se  servir  en  même  temps  d'huile  grasse 
et  de  snialt,  cela  ne  réussit  que  fort  mal;  il  ne  faut 
faire  usage  que  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ces  siccatifs 
séparément.  (Voyez  l'article  Smalt,  n.'^  18.) 

N."  17.  Bleu  de  Prusse  (de  fabrication  anglaise). 

Ce  bleu  a  été  inventé  en  Prusse  par  un  nommé 
Dippel  ;  c'est  pourquoi  il  s'appelle  hleii  de  Prusse.  Il 
aurait  été  plus  convenable,  ce  me  semble,  de  lui  don- 
ner le  nom  de  son  auteur,  comme  on  l'a  fait  pour 
l'espèce  de  bleu  qu'a  trouvé  par  la  chimie  M.  Thénard. 
Quoi  qu'il  en  soil,  ce  bleu  s'imite  actuellement  partout 
ailleurs  qu'en  Prusse;  mais  je  dois  avouer  que  celui  qui 
se  fabrique  en  Angleterre  m'a  toujours  paru  de  meil- 
leure qualité  et  supérieur  à  ceux  de  toutes  les  autres 
fabriques  :  il  faut  qu'ils  aient  un  procédé  particulier 
pour  le  faire.  Je  ne  doute  pas  qu'avec  des  soins  el 
quelques  nouvelles  recherches  on  ne  parvienne  à  le 
faire  d'aussi  bonne  quahté  en  France  que  partout  ail- 
leurs; il  ne  s'agirait  que  de  vouloir  s'en  occuper  avec 
l'intention  bien  prononcée  d'arriver  à  la  plus  grande 
perfection  dans  cette  recherche. 

Le  bleu  de  Prusse  anglais  se  soutient,  d'après  mes 
propres  expériences,  depuis  plus  de  vingt-sept  ans, 
employé  seulement  à  l'eau  gommée,  et  toujours  exposé 
au  grand  jour,  et.  même  au  soleil  d'été.  Il  n'a  éprouvé 
aucune  altération  sensible  pendant  ce  laps  de  temps 
considérable,  quoique  mélangé  avec  du  blanc  de  Crems, 
ainsi  qu'avec  des  ocres,  des  rouges,  et  différentes  au- 
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très  couleurs.  Cependant  celui  qui  est  mêlé  avec  du 
cinabre  est  passablement  altéré  ;  mais  cette  altération 
(le  teinte  n'a  eu  lieu  que  bien  des  années  après  qu'il  a 
été  couché  en  essai  :  d'où  l'on  peut  conclure  qu'un 
bleu  de  Prusse  bien  fait  est  presque  inaltérable  employé 
ù  l'eau.  Il  n'en  est  pas  tout-à-fait  de  même  quand  il 
est  employé  avec  de  l'huile  :  il  a  verdi  ou  roussi;  mais 
cependant  fort  légèrement,  si  je  le  compare  à  tous  les 
autres  bleus  de  Prusse  que  j'ai  essayés  en  même  temps 
ou  depuis. 

Il  n'en  est  pas  moins  une  couleur  très -précieuse, 
même  pour  la  peinture  à  l'huile,  parce  qu'il  fait  des 
verts  charmans  mélangé  avec  différens  jaunes,  et  que 
même,  employé  avec  du  blanc  et  des  correctifs  de 
laque,  de  noir  ou  d'ocre  rouge,  il  peut  rendre  les  plus 
grands  services;  mais  il  ne  faut  pas  l'employer  tout 
pui'  mêlé  seulement  avec  du  blanc  :  sa  teinte  a  quelque 
chose  d'extrêmement  dur  et  âcre,  et  ne  se  trouve  en 
harmonie  avec  aucune  autre  couleur.  Il  est  donc  ainsi 
d'une  utilité  très-grande  dans  la  peinture,  et  surtout 
pour  composer  certains  verts  pour  lesquels  l'outre- 
mer, qui  est  d'ailleurs  trop  cher,  ne  rendrait  pas  les 
mêmes  services,  parce  qu'il  n'a  pas,  comme  le  bleu  de 
Prusse,  la  propriété  de  teindre  les  jaunes,  en  s'y  incor- 
porant d'une  manière  indéfinie  par  la  ténuité  extrême  de 
ses  molécules.  Cependant  pour  les  verts  clairs  et  à  demi 
gris-violâtre  des  différens  plans  de  verdure  déjà  plus 
ou  moins  reculés  dans  le  lointain,  les  verts  faits  avec 
l'outremer  et  le  jaune  de  Naples  sont  plus  fuyans  et 
plus  harmonieux;  ils  participent  davantage  de  la  teinte 
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des  lointains ,  qui  eux-mêmes  doivent  toujours  être 
peints,  pour  la  seconde  fois,  à  l'outremer.  (Voyez  la 
6.*^  leçon,  où  j'entre  dans  de  plus  amples  détails  sur  la 
nature  des  différens  verts,  et  sur  la  manière  de  traiter 
le  paysage  en  général.) 

N.''  1 8.  Bleu  de  smalt  ou  de  cobalt.  ^ 

Ce  bleu  approche  beaucoup  de  la  teinte  de  l'ou- 
tremer ;  il  a  cependant  un  œil  un  peu  plus  violâtre. 
On  s'en  sert  pour  peindre  l'émail  et  la  porcelaine  ; 
mais,  quand  on  l'emploie  à  l'huile  ou  à  l'eau,  il  n'a 
point  les  belltes  qualités  de  l'outremer;  et  quoique 
beaucoup  de  peintres  s'en  servent  par  économie,  et 
que  je  m'en  S'ois  servi  moi-même  pendant  assez  long- 
temps pour  la  même  raison,  je  n'en  fais  plus  grand 
usage,  surtout  depuis  que  je  me  trouve  être  bien  fourni 
d'outremer.  Ce  n'est  pas  que  j'aie  trouvé  qu'il  chan- 
geât, comme  quelques  personnes  me  l'ont  dit;  mais 
sa  nature  trop  dessiccative  m'a  souvent  mis  dans  l'em- 
barras, particulièrement  en  été,  en  peignant  des  chairs 
ou  de  grands  ciels.  Le  plus  beau  se  tire  de  Baie  en 
Suisse,  ou  d'autres  villes  d'Allemagne;  il  coûte  de  sept 
à  huit  francs  l'once:  il  est  très-finement  pulvérisé,  mais 
non  pas  broyé.  Voici  pourtant  ce  que  j'ai  à  dire  en 
faveur  de  l'emploi  de  celte  couleur  pour  certains  cas  : 

Elle  a  la  propriété  singuhère,  et  souvent  fort  com- 
mode, de  faire  sécher  très-promptement  toutes  les  cou 


I  II  ne  faut  pas  le  confondre  avec  le  bleu  de  Thénard. 
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leurs  dans  lesquelles  on  peut  en  mélanger  un  peu,  sans 
les  altérer  sensiblement,  et  cela  sans  le  secours  d'aucune 
espèce  d'iiuile  siccative  :  il  serait  même  mawais  (Py 
en  metlre.  J'ai  déjà  dit  que  le  smalt  peut  entrer  dans 
l'outremer,  dans  les  noirs  et  dans  les  bruns,  sans  le  moin- 
dre inconvénient,  d'autant  plus  qu'il  n'en  faut  qu'une 
vingtième  partie,  et  moins  encore,  pour  qu'il  fasse 
TefFet  désiré,  celui  d'accélérer  la  dessiccation  de  ces 
couleurs,  qui  sèchent  très -lentement  d'elles-mêmes; 
et,  d'ailleurs,  comme  le  smalt  n'est  qu'un  verre  bleu, 
il  n'a  point  la  propriété  de  teindre  les  autres  couleurs 
en  se  divisant  à  l'infini ,  comme  le  fait  le  bleu  de  Prusse 
et  quelques  autres  couleurs;  en  sorte  qu'il  ne  paraît 
pas  sensiblement  dans  les  mélanges,  à  moins  qu'on  ne 
le  mêle  avec  profusion  :  mais  sans  cela  ses  particules 
restent  toujours  isolées,  et  ne  foisonnent  point  en  pro- 
portion de  toutes  les  autres  couleurs.  N'étant  pas  chi- 
miste, je  ne  sais  trop  à  quoi  attribuer  sa  qualité  extrême- 
ment dessiccative;  mais  il  est  de  fait  que  tout  celui  dont 
nous  nous  sommes  servis  depuis  plus  de  vingt  ans,  mes 
amis  et  moi,  et  que  nous  avons  toujours  tiré  de  Baie, 
a  produit  constamment  cet  effet.  11  n'en  est  pas  de  même 
du  bleu  de  Thénard,  qui  est  aussi  une  couleur  tirée  du 
cobalt.  J'ignore  quelle  en  est  la  cause;  mais  un  habile 
chimiste  m'a  dit  que  le  bleu  de  Thénard  n'était  qu'un 
sel  tiré  du  cobalt,  et  que,  sous  cette  nouvelle  combi- 
naison ,  il  devait  perdre  en  grande  partie  sa  faculté 
dessiccative  :  je  n'en  peux  dire  davantage     Quoi  qu'il 


I  L'on  m'a  dit  que  le  bleu  de  Thénard  provient  de  l'arélate  de  t  obalt. 
Il  est  d'un  trcs-joli  bleu.  Tous  les  marchands  de  couleurs  en  vendent  à 
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en  soit,  l'un  et  l'autre  sont  d'un  emploi  à  l'huile  fort 
différent,  et  je  préfère  le  bleu  de  Thénard  au  smalt 
de  Bâle  pour  peindre  de  grandes  parties  (quand  on  ne 
veut  pas  employer  l'outremer),  parce  qu'il  laisse  le 
temps  au  peintre  de  travailler  tranquillement  l'ouvrage 
qu'il  a  entrepris.  Un  autre  habile  chimiste  de  notre 
pays,  M.  le  professeur  Tingri,  qui  a  écrit  un  ouvrage 
sur  les  vernis,  il  y  a  déjà  vingt  ou  vingt-cinq  ans, 
assure,  au  contraire,  qu'un  des  défauts  du  smalt,  c'est 
de  ne  sécher  que  difficilement.  Je  lui  en  ai  parlé  dans 
le  temps;  il  a  paru  fort  surpris  de  l'assertion  contraire, 
et  de  l'expérience  que  nous  en  avions  faite  constam- 
ment, mes  amis  et  moi,  et  il  ne  savait  à  quoi  attribuer 
la  différence  de  ses  propres  expériences  avec  celles  de 
notre  longue  pratique,  si  ce  n'est  à  la  différente  nature 
des  smalt  eux-mêmes.  A  présent  que  je  connais  le 
bleu  de  Thénard,  qui  ne  sèche  pas  très-promptement, 
je  ne  serais  pas  éloigné  de  croire  que  le  bleu  qu'il  tirait 
du  cobalt  se  rapprochait  beaucoup  plus  de  la  compo- 
sition de  celui  de  Thénard  que  de  celle  du  smalt  que 
nous  employons,  et  dont  je  veux  parler  ici. 

Mais,  pour  en  revenir  à  mou  smalt,  j'ajouterai 
qu'en  en  mêlant  dans  certaines  autres  couleurs  pour 
hâter  leur  dessiccation,  il  faut  bien  se  garder  de  dépasser 
la  quantité  que  j'ai  indiquée,  si  on  l'emploie  dans  une 
saison  chaude  et  sièche,  et  surtout  lorsqu'il  y  a  encore 
du  blanc  dans  le  mélange  ;  vous  n'auriez  alors  que 


Paris ,  et  ils  le  nomment  îndifléremmenl  bleu  de  cobalt  ou  de  Thénard  ; 
mais  ils  ont  une  grande  différence  à  l'emploi ,  comme  on  vient  de  le 
dire. 
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quatre  ou  cinq  heures  pour  pouvoir  manier  votre  cou- 
leur, parce  que  le  blanc  dune  part,  etje  snialt  de 
l'autre,  sont  deux  siccatil's  très-puissans.  Un  de  mes 
amis,  M.  Tœpflfer,  dont  j'ai  déjà  eu  occasion  de  parler, 
a  fait  autrefois  un  grand  usage  du  smalt;  il  m'a  assuré 
qu'il  le  croyait  dangereux  à  employer  en  remplacement 
de  l'outremer,  surtout  pour  les  ciels;  parce  qu'il  a 
éprouvé,  m'a-t-il  dit,  que  le  smalt  ne  se  lie  pas  bien 
avec  l'huile,  et  qu'il  finit  par  se  détacher  de  la  toile 
quand  on  en  enlève  un  vieux  vernis  pour  en  remettre 
un  nouveau,  ou  bien  seulement  lorsqu'on  lave  un  peu 
vivement  le  tableau  avec  de  l'eau.  Waltin  parle  du  co- 
balt comme  d'une  couleur  qui  change;  mais  je  soup- 
çonne beaucoup  que,  comme  il  n'était  qu'un  très-habile 
vernisseur,  et  point  du  tout  un  peintre  en  tableaux, 
il  ne  se  sera  servi  que  d'une  qualité  de  cobalt  ou  de 
smalt  très-inférieure,  tels  que  ceux  qu'on  trouve  dans 
le  commerce  sous  le  nom  de  hleu  d'azur,  dont  on  fait 
usage  pour  bleuir  le  linge  ou  les  chandelles.  Or,  ce 
bleu  n'est  point  du  tout  épuré;  et  d'ailleurs  il  se  peut 
encore  que,  pour  lui  donner  plus  d  éclat  et  de  coup 
d'œil,  on  y  mêle  quelque  substance  tirée  du  cuivre, 
comme  les  cendres  bleues  ou  le  bleu  d'Anvers,  etc.; 
car  il  n'est  guère  probable  qu'un  vernisseur,  quelque 
soigneux  qu'il  soit  dans  ses  ouvr;iges,  emploie  des  cou- 
leurs de  sept  à  huit  francs  l'once. 

Au  reste,  je  n'offre  ici  que  mes  conjectures,  et  je 
n'affirme  rien.  Tout  ce  que  je  puis  dire,  c'est  que  jamais 
cela  ne  m'est  arrivé;  mon  sraaît  n'a  jamais  poussé  au 
vert;  il  ne  s'est  pas  davantage  détaché  de  la  toile. 
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J'ai  encore  plusieurs  ouvrages,  faits  depuis  au  moins 
vingt  ans,  qui  sont  absolument  dans  le  même  état  où 
je  les  ai  faits,  et  où  tous  les  bleus  ne  sont  que  du  smalt. 
Beaucoup  de  peintres  en  font  usage,  surtout  en  Alle- 
magne et  en  France  ;  mais  il  ne  peut  s'établir  aucune 
comparaison  entre  le  smalt  et  l'outremer  :  c'est  pour- 
quoi je  ne  m'en  sers  plus  guère  que  pour  en  mêler 
quelque  peu  dans  les  ébauches  avec  des  couleurs  bru- 
nes, pour  hâter  leur  dessiccation,  comme  je  l'ai  déjà 
dit.  Quand  je  reprends  un  tableau  pour  l'achever,  je 
préfère  me  servir  d'huile  grasse  pour  les  noirs  et  d'huile 
blanche  pour  les  couleurs  claires.  Cette  dernière  ne 
laisserait  rien  à  désirer,  si  elle  n'était  pas  un  peu  trop 
visqueuse,  ce  qui  la  rend  trop  gluante  au  pinceau  quand 
on  peint  de  grandes  parties,  comme  un  ciel  ou  une 
grande  draperie;  néanmoins  elle  rend  de  très-grands 
services,  et  je  la  conseille  sincèrement  pour  bien  des  cas. 

]N.°  1  g.  Uleu  de  Thénard^  tiré  aussi  du  cobalt. 

Ce  bleu  porte  le  nom  de  son  inventeur,  célèbre  chi- 
miste français  ;  mais  il  n'a  pas  la  qualité,  ou,  si  l'on  veut, 
l'inconvénient  d'être  aussi  siccatif  que  le  précédent.  Je 
n'ai  pas  une  très-longue  expérience  sur  cette  couleur, 
qui  est  au  reste  asst^z  nouvelle;  car,  si  je  ne  me  trompe, 
elle  n'est  guère  con  nue  que  depuis  dix-huit  ou  vingt  ans. 
J'ai  eu  peu  d'occasions  de  m'en  servir,  par  la  raison 
qu'ayant  beaucoup  d'outremer,  je  l'ai  préféré  à  tout 
autre  bleu  de  cette  teinte  ;  mais  les  essais  que  j'en  ai  faits, 
il  y  a  déjà  une  douzaine  d'années,  me  paraissent  se  bien 

4  • 
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soutenir,  et  d'ailleurs  je  n'ai  point  appris  qu'on  s'en 
soit  plaint,  quoiqu'on  en  fasse  beaucoup  plus  d'usage 
en  France  que  du  sraalt  proprement  dit. 

S'il  se  soutient  bien,  mêlé  avec  toutes  les  couleurs 
(  ce  qui  est  assez  probable,  vu  la  nature  de  sa  compo- 
sition), il  n'y  a  pas  de  doute  qu'il  puisse  remplacer 
l'outremer  mieux  qu'aucun  autre  bleu  que  je  connaisse; 
parce  que,  outre  qu'il  se  travaille  assez  bien,  il  ne  sèche 
pas  trop  promptement.  Du  reste  il  a  la  même  teinte 
que  le  smalt,  et  par  conséquent  il  se  rapproche  assez 
de  celle  de  l'outremer. 

Au  surplus,  je  suspends  mon  jugement  sur  cette 
couleur,  que  je  connais  trop  imparfaitement  pour  oser 
ni  la  conseiller  ni  la  proscrire;  mais,  d'après  ce  que 
j'en  sais,  il  me  semble  que  ce  n'est  pas  trop  hasarder 
que  d'en  peindre  des  draperies  à  la  place  d'outremer, 
quand  ce  sont  des  étolTes  d'un  bleu  gai.  Mais  je  pré- 
viens qu'on  ne  réussit  guère  à  faire  des  glacis,  ni  avec 
le  bleu  de  Thénard  ni  avec  le  bleu  de  smalt  :  l'un  et 
l'autre  ne  foisonnent  pas  assez,  si  fin  qu'om  puisse  les 
broyer,  et  leurs  particules  restent  toujours  trop  angu- 
leuses et  trop  isolées;  d'ailleurs  ils  perdent  la  moitié 
de  leur  belle  teinte  bleue  quand  on  veut  les  broyer 
jusqu'à  extinction,  et  cette  teinte  alors  devient  un  peu 
grisâtre. 
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BRUNS. 

JN.°  20.  Terre  de  Sienne  non  calcinée  (  couleur 
brun-fauve  ). 

Cette  terre  est  d'un  beau  brun,  elle  est  très-solide 
et  fort  transparente;  mais,  comme  elle  ne  couvre  pas 
assez,  elle  n'est  pas  bonne  pour  les  ébauches  :  l'ocre 
de  rue  n."  5  vaut,  dans  ce  cas,  beaucoup  mieux,  parce 
qu'elle  a  plus  de  corps;  d'ailleurs  les  terres  de  Sienne 
poussent  l'une  et  l'autre  un  peu  au  brun-noir,  surtout 
quand  on  les  mélange  avec  du  blanc,  qui  développe 
encore  davantage  cette  tendance;  parce  qu'étant  bitu- 
mineuses ,  l'effet  «qu'elles  ne  produisent  seules  qu'au 
bout  d'un  certain  laps  de  temps,  a  lieu  plus  prompte- 
ment  quand  on  les  allie  à  des  couleurs  métalliques.  Il 
n'y  a  qu'une  seule  terre  de  Sienne  ;  mais  comme  en  la 
calcinant  elle  prend  une  couleur  rouge-brun  orangé, 
on  la  distingue  pour  cette  raison  en  terre  de  Sienne 
non  calcinée  et  calcinée.  Leur  principal  mérite  gît  dans 
une  belle  transparence,  qui  est  fort  utile  dans  les  glacis 
et  les  préparations  ;  mais  je  me  sers  très-peu  de  la  non 
calcinée,  à  cause  de  sa  forte  tendance  à  noircir,  et  je 
lui  préfère  beaucoup  le  brun  de  Prusse  ' ,  qui  n'a  point 
cet  inconvénient,  est  tout  aussi  transpai-ent  et  d'une 
couleur  moins  jaunâtre,  et  par-dessus  tout  sèche  beau- 
coup plus  facileinent.  Je  ne  m'arrêterai  donc  pas  davan- 


I  Voyez  la  manière  de  faire  les  bruns  de  Prusse ,  l'un ,  couleur  de 
bistre,  n."  aa,  et  l'autre,  n.°  a3,  au  contraire  d'un  brun  orangé. 
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tage  à  la  terre  de  Sienne  non  calcinée  ^  d'autant  plus  que 
nous  aurons  plusieurs  autres  bruns i  du  même  ton,  et 
qui  valent  mieux  pour  l'usage.  Il  n'en  est  pas  de  même 
de  cette  même  terre  quand  elle  est  calcinée;  elle  porte 
avec  elle  un  ton  chaud  moins  facile  à  remplacer,  et 
pourvu  qu'on  n'en  fasse  pas  excès,  c'est  une  bonne 
couleur,  légère  et  transparente. 

N.''  21.  Terre  de  Sienne  calcinée  (couleur  brun- 
orangé). 

L'on  vient  de  dire  que  cette  couleur  est  absolument 
la  même  substance  que  la  précédente  :  la  seule  diffé- 
rence qui  les  distingue  ne  provient  que  de  la  calcination. 
Voici  comment  on  la  calcine  : 

Mettez  de  la  terre  de  Sienne  non  calcinée  dans  une 
cuiller  de  fer,  après  l'avoir  rompue  en  morceaux,  dont 
les  plus  gros  ne  doivent  guère  dépasser  la  grosseur  d'un 
gros  pois  ;  faites  rougir  le  tout  sur  un  feu  vif,  jusqu'à  ce 
que  la  couleur  elle-même  soit  devenue  rouge  vif  comme 
la  cuiller  :  versez-la  dans  une  assiette  propre,  et  l'opé- 
ration sera  faite.  Cette  couleur  est  très-solide,  et  d'une 
transparence  parfaite  ;  mais  il  ne  faut  pas  non  plus  s'en 
servir  avec  le  blanc,  parce  qu'elle  tend  à  noircir,  et 
que  d'ailleurs  elle  ne  couvre  pas  du  tout;  elle  foisonne 
tellement  aussi  que,  pour  peu  qu'on  en  mette  dans  un 
mélange,  elle  absorbe  par  sa  couleur  toutes  celles  qu'on 
lui  associe.  Il  faut  donc  n'en  user  que  sobrement,  tantôt 


I  Voyez  aussi  Tarticle  du  brun  composé  n.^  37. 
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pour  réchauffer  une  teinte  qu'on  trouve  trop  grise  ou 
froide  à  l'ébauche,  et  alors  on  ne  fait  que  glacer,  eî  tan- 
tôt pour  la  mêler,  soit  avec  les  laques  foncées  n."'  1 2  et 
i  3,  soit  avec  l'outremer  foncé  n.°  16,  pour  des  touches 
d'ombres  les  plus  vigoureuses  dans  les  carnations.  Di- 
sons en  général  qu'elle  n'est  guère  propre  qu'aux  glacis 
et  aux  préparations  par  exemple  pour  des  glacis  d'ar- 
bres roux,  tels  qu'on  en  voit  beaucoup  en  automne, 
ou  pour  des  terrasses^  vigoureuses  sur  les  premiers 
plans  ,  pour  des  glacis  de  draperies  d'un  jaune  orangé, 
ou  brunes  du  côté  de  l'ombre  ;  pour  des  meubles  d'aca- 
jou, etc. 5  en  un  mot,  partout  où  l'on  veut  produire 
un  ton  chaud ,  vigoureux  et  puissant  ;  mais  elle  est 
d'une  telle  force  par  sa  teinte,  qu'elle  fait  approcher 
de  l'œil  tous  les  objets  qu'on  glace  par  son  moyen  : 
en  sorte  qu'il  faut  bien  se  garder  d'en  jamais  faire  usage 
autrement  que  pour  les  premiers  plans  d'un  tableau, 
qui  sont  censés  être  les  plus  rapprochés  de  l'œil  du 
spectateur.  Au  surplus,  on  ne  peut  indiquer  tous  les  cas 
où  il  est  bon  d'employer  telle  ou  telle  couleur;  mais 
ce  qu'on  vient  d'en  dire  doit  suffire  à  tout  lecteur  in- 
telligent pour  lui  donner  une  juste  idée  des  propriétés 
de  cette  couleur  et  de  l'usage  qu'on  en  doit  faire. 

Comme  cette  belle  couleur  pousse  un  peu  au  noir 
avec  le  temps,  il  faut  la  ménager,  et  n'en  coucher  qu'une 


1  Voyez  la  4''^  leçon ,  pour  les  glacis  et  les  pre'paratîoBs. 

2  On  appelle  terrasses^  tous  les  devants  de  terrains  qui  ordinairement 
sont  sur  le  premier  plan  d'un  tableau ,  et  qu'on  tient  souvent  dans  l'om- 
bre pour  le  piquant  de  l'effet. 
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petite  quantîté,  c'est-à-dire,  un  peu  moins  que  la  place 
qu'on  travaille  ne  semblerait  l'exiger. 

N.°  2  2.  j5rw«  de  Prusse  (couleur  de  bistre). 

Cette  couleur  est  une  de  celles  qu'il  faut  faire  soi- 
même  :  on  ne  la  trouve  point  à  acheter.  Je  l'appelle 
brun  de  Prusse,  parce  que  c'est  avec  cette  couleur 
qu'on  l'obtient,  c'est-à-dire,  avec  du  bleu  de  Prusse 
très-obscur,  mais  de  toute  autre  fabrique  que  de  celles 
d'Angleterre,  car  avec  ce  dernier  on  ne  peut  y  réussir. 
Je  ne  saurais  en  dire  la  raison;  mais  c'est  une  chose  de 
fait  :  ce  qui  prouve  qu'il  y  a  une  dilFérence  assez  essen- 
tielle entre  la  composition  des  bleus  de  Prusse  d'Angle- 
terre et  ceux  des  autres  pays.  Il  arrive  donc  quelquefois 
que  le  bleu  de  Prusse  ordinaire  est  préférable  à  celui  d'An- 
gleterre; mais  ce  n'est  pas  comme  couleur  bleue;  c'est 
dans  deux  cas  seulement  :  le  premier,  pour  faire  le  bistre 
dont  il  êst  ici  question;  le  second,  pour  en  obtenir  un 
noir  excellent,  dont  nous  allons  bientôt  faire  mention. 
Passé  cela,  j  ai  toujours  employé  le  bleu  de  Prusse 
anglais  de  préférence  à  tous  les  autres  comme  couleur 
bleue. 

Je  ne  saurais  assez  recommander  l'emploi  de  cette 
charmante  couleur  de  bistre  ;  elle  a  tous  les  avantages 
réunis  de  V asphalte,  de  la  momie,  delà  terre  de  Sienne 
non  calcinée,  sans  en  avoir  les  inconvéniens.  Je  tiens 
cette  découverte  de  mon  ami  M.  TœpfTer,  et  je  puis 
dire  qu'il  m'a  rendu  un  grand  service  en  me  la  com- 
muniquant. Elle  est  aussi  belle  et  bonne  à  l'eau  qu'à 
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riiuile  ;  elle  ne  change  point  du  tout;  elle  est  d'une  trans- 
parence parfaite,  d'un  ton  très-havmonieux  ;  elle  se 
marie  avec  toutes  les  autres  couleurs  sans  inconvé- 
nient, et  par-dessus  tout  cela  elle  sèche  très-bien,  et 
mieux  que  toutes  les  couleurs  propres  à  faire  des  glacis 
et  des  préparations.  Elle  ressemble  beaucoup  à  l'asphalte 
pour  la  teinte,  ainsi  que  par  sa  belle  transparence;  eu 
sorte  qu'elle  lui  est  préférable  à  tous  égards.  J'ai  des 
tableaux,  exécutés  depuis  plus  de  vingt  ans,  dans  lesquels 
j'ai  fait  grand  usage  de  cette  couleur  en  glacis,  soit  en 
l'employant  pure,  soit  mélangée  avec  des  laques  du 
bleu  de  Prusse  ou  des  outremers  ;  je  puis  affirmer  qu'elle 
n'a  pas  subi  le  moindre  changement  :  elle  est  du  même 
ton  qu'elle  était  à  l'emploi,  n'ayant  ni  noirci  ni  passé; 
en  un  mot,  c'est  une  couleur  parfaite  sous  tous  les 
rapports.  Elle  se  travaille  très-bien,  et  l'on  n'a  pres- 
que pas  besoin  d'y  mettre  de  l'huile  grasse  quand 
on  l'emploie  en  glacis ,  ou  du  moins  une  très-petite 
quantité  suffit;  ce  qui  est  très-avantageux,  car  l'huile 
graase  noircit  par  elle-même,  et  par  conséquent  fait 
noircir  toutes  les  couleurs  où  l'on  est  obhgé  d'en  mettre 
beaucoup;  de  plus  l'on  évite  ces  épaisseurs  croûteuses 
que  produit  toujours  l'huile  grasse  quand  on  est  dans 
le  cas  d'en  mettre  à  plusieurs  reprises  sur  une  même 
place  dans  un  tableau. 

Néanmoins,  ainsi  que  toutes  les  couleurs  très-dia- 
phanes, elle  n'est  propre  qu'à  faire  des  glacis  ou  des 
dessous  de  préparations.  Il  est  donc  inutile  de  s'en  servir 
dans  les  ébauches,  car  elle  ne  couvre  point  assez  la 
toile.  Ce  brun  couleur  de  bistre  n'est  presque  point 
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connu  ;  il  ne  l'est  que  par  quelques  artistes  à  qui  mes 
amis  et  moi  en  avons  parlé. 

11  se  fait,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  avec  du  bleu  de 
Prusse  non  anglais,  pourvu  qu'on  ne  choisisse  pas  les 
plus  communs ,  qui  sont  d'une  teinte  trop  claire  :  il  ne 
s'agit  que  de  le  brûler  à  l'air.  (Voyez  la  manière  de  le 
faire,  à  la  8.^  leçon.  Mais  je  répète  encore  qu'il  ne  vaut 
rien  pour  empâter  et  couvrir  la  toile.  ^  ) 

N.°  25.  Autre  IBrun  fait  avec  du  bleu  de  Prusse 
anglais  (couleur  rouge-orangé). 

Ce  brun  se  fait  avec  du  hleii  de  Prusse  anglais.  Je 
l'ai  obtenu  par  hasard,  en  cherchant  à  faire  le  brun 
précédent  couleur  de  bistre,  sans  avoir  jamais  pu  y 
réussir;  mais  j'ai  obtenu  une  autre  sorte  de  brun  qui, 
sans  être  d'une  absolue  nécessité,  a  pourtant  bien  son 
mérite.  Il  sèche  passablement  bien  ;  il  ne  s'altère  nulle- 
ment, soit  pur,  soit  mélangé  ;  il  est  d'une  ténuité  aussi 
grande  que  le  précédent,  et  il  a  la  même  transparence. 
Mais  sa  teinte  est  fort  différente  :  il  est  à  peu  près  de  la 
couleur  de  la  terre  d'Itahe  ^  non  calcinée  ;  mais  il  ne 
noircit  point  comme  elle ,  ce  qui  fait  qu'il  lui  est  très- 


I  On  appelle  empaler,  peindre  à  la  Irosse  avec  une  couleur  abon- 
dante et  bien  nourrie,  qui  couvre  entièrement  la  toile:  c'est  le  contraire 
de  ce  qu'on  appelle  glacer ,  oii  l'on  n'étend  la  couleur  que  fort  mince. 

a  La  terre  d'Ilaiie  est  bannie  de  ma  palette,  maigre'  le  beau  ton 
qu'elle  porte,  parce  qu'étant  très-bitumineuse ,  elle  noircit  beaucoup 
avec  le  temps. 
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préférable.  Néanmoins  il  n'empâte  point,  à  cause  Je  sa 
grande  légèreté;  mais  il  produit  des  glacis  encore  plus 
teaiix  que  la  terre  de  Sienne  calcinée,  sans  jamais 
noircir.  Il  est  beaucoup  plus  beau  que  l'ocre  de  rue 
n."  5,  dont  il  porte  un  peu  la  couleur,  quoique  plus 
vif  et  plus  rougeâtre;  il  est  tellement  doux  et  fin,  qu'on 
n'a  presque  pas  besoin  de  le  broyer.  Il  paraît  que  ce 
produit  n'est  qu'une  espèce  d'ocre  extrêmement  raffinée 
qui  provient  de  la  partie  ferrugineuse  qui  entre  dans  la 
composition  du  bleu  de  Prusse,  en  sorte  que  cela  donne 
une  ocre  pure  sans  mélange  de  marne. 

Cette  ocre  est  recommandablepour  ceux  qui  peignent 
avec  beaucoup  de  soin  de  très-petits  tableaux,  et  qui 
sont  jaloux  de  n'employer  que  des  couleurs  très-pures; 
mais  elle  coûterait  trop  cher  pour  peindre  de  grands 
ouvrages,  parce  qu  il  n'en  reste  que  peu  pour  une  as- 
sez grande  quantité  de  bleu  anglais  qu'il  faut  calciner. 

• 

N."  24.  Asphalte^  ou  bitume  de  Judée. 

Ce  que  j'ai  dit  de  l'asphalte  plus  haut  n'est  pourtant 
pas  une  raison  pour  l'exclure  des  bonnes  couleurs  :  les 
peintres  s'en  sont  toujours  servis,  et  les  Flamands  sur- 
tout. Cette  couleur  est  excellente  pour  faire  des  glacis, 
à  cause  de  sa  belle  couleur  de  bistre,  de  sa  transpa- 
rence parfaite,  et  de  la  faciUté  que  sa  nature,  extrême- 
ment divisée,  donne  à  l'étendre  par  glacis  aussi  minces 
qu'on  peut  le  désirer.  Elle  se  mélange  d'ailleurs  avec 
toutes  les  autres  couleurs  transparentes,  et  par  consé- 
quent on  peut  lui  donner  le  ton  juste  auquel  on  veut 
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atteindre;  mais  elle  a  l'inconvénient  de  noircir,  incon- 
vénient qui  provient,  en  premier  lieu,  de  sa  nature 
bitumineuse,  et  en  second  lieu,  de  ce  qu'elle  ne  séche- 
rait presque  jamais  si  on  ne  l'employait  pas  à  l'huile 
grasse  toute  pure. 

C'est  pour  cette  raison  qu'il  ne  faut  jamais  s'en  ser- 
vir pour  glacer  des  plans  tant  soit  peu  éloignés.  L'in- 
convénient ne  se  ferait  pas  sentir  tout  de  suite;  mais, 
au  bout  d'un  certain  temps,  ces  glacis,  venant  à  noir- 
cir, détruiraient  toute  harmonie.  Il  ne  faut  en  faire  usage 
que  dans  des  parties  d'ombres  extrêmement  obscures, 
et  là  où  il  n'y  a  pas  à  craindre  de  jamais  être  trop 
vigoureux. 

Pour  toutes  les  autres  parties  je  préfère  le  brun  de 
Prusse  n."  22,  couleur  de  bistre,  qui  porte,  à  peu 
de  chose  près,  la  teinte  de  l'asphalte,  et  qui  n'a  aucun 
des  inconvéniens  que  je  viens  de  signaler. 
•  Quelques  peintres  se  servent  de  l'asphalte  en  le 
broyant  d'abord  à  l'eau  pure  d'une  manière  impal- 
pable, puis  ils  le  laissent  sécher  sur  la  pierre,  ainsi 
étendu  sur  toute  sa  superficie;  après  quoi  ils  le  relèvent 
avec  la  spatule,  ce  qui  le  réduit  en  une  poudre  extrê- 
mement fine  et  déhée.  Ils  mettent  ensuite  cette  poudre 
dans  une  petite  boîte  de  buis  bien  fermée. 

C'est  dans  cet  état  qu'ils  en  délaient  avec  de  l'huile 
grasse  pure  au  moment  où  ils  veulent  s'en  servir.  Ils  y 
trouvent  le  grand  avantage  que  cette  couleur  devient 
beaucoup  moins  gluante  et  visqueuse  que  lorsqu'elle 
est  depuis  long-temps  en  vessie;  mais  je  ne  la  trouve 
pas  aussi  divisée  ni  aussi  belle  que  quand  on  la  fait 
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dissoudre  au  feu  dans  de  l'essence.  (Voyez  la  manière 
de  procéder  à  cette  opération,  leçon  lo.*^) 

Réflexions  relalkes  à  ioules  ces  espèces 
de  Bruns. 

J'ai  donné  l'indication  de  tous  ces  divers  bruns , 
parce  qu'ils  sont  tous,  et  chacun  spécialement,  plus 
propres  à  une  chose  qu'à  une  autre.  11  semblerait  d'a- 
bord qu'une  seule  de  ces  couleurs  devrait  suffire  à 
tous  les  besoins,  et  en  eflet  cela  pourrait  se  faire;  mais 
un  peintre  déjà  initié  dans  les  ressources  de  l'art  sait 
toujours  en  faire  un  choix  pour  ce  qu'il  a  en  vue  d'exé- 
cuter, et  connaissant  les  propriétés  naturelles  de  tous 
ces  bruns  analogues,  il  se  décide  pour  l'un  ou  l'autre, 
selon  la  convenance  et  l'expérience  qu'il  a  acquise.  Je 
viens  d'en  donner  un  exemple  en  parlant  de  l'asphalte, 
qui  ne  convient  que  pour  les  plans  très-rapprochés, 
ou  pour  les  trous  profonds,  les  cavernes,  etc.  Il  en  est 
de  même  des  autres  espèces  de  bruns;  chacun  a  sa 
propriété  particulière.  Mais  il  est  impossible  de  tout 
dire  et  de  tout  prévoir  dans  un  enseignement  de  cette 
nature,  où  il  n'y  a  jamais  de  marche  absolument  fixe. 
Chacun  suit  son  inspiration.  Il  n'y  a  qu'une  longue 
expérience,  jointe  à  un  esprit  d'obsei'vation  et  à  une 
organisation  excellente  pour  être  bon  coloriste  en  gé- 
néral, qui  puisse  guider  un  peintre  dans  tous  les  laby- 
rinthes et  les  mystères  de  la  couleur.  Je  me  suis  donc 
borné  à  indiquer  les  couleurs  que  j'ai  reconnues  être 
bonnes ,  tout  on  signalant  en  même  temps  quels  sont 
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leurs  inconvéniens,  suivant  l'emploi  qu'on  veut  en  faire. 
C'est  au  jeune  artiste  maintenant  à  se  servir  de  son  dis- 
cernement pour  ne  les  employer  qu'avec  réflexion, 
d'après  les  données  générales  que  je  lui  ai  indiquées. 

J'aurais  trop  à  faire  aussi  si  je  voulais  rendre  compte 
de  toutes  les  raisons  qui  m'ont  fait  rejeter  une  multi- 
tude d'autres  couleurs  que  beaucoup  de  peintres  em- 
ploient journellement,  par  la  seule  raison  qu'elles  ont 
quelque  chose  de  séduisant  au  premier  coup  d'œil,  sans 
s'être  donné  la  peine  d'en  faire  des  essais,  ni  le  temps 
nécessaire  pour  les  constater  par  l'expérience. 

Peu  jaloux  de  la  durée  de  leurs  productions,  ils  se 
livrent  sans  prudence  à  toutes  les  nouvelles  couleurs 
qu'on  leur  présente;  ils  suivent  ainsi  le  torrent,  sans 
trop  se  soucier  de  ce  que  leurs  tableaux  deviendront 
par  la  suité,  et  pourvu  que  leurs  yeux  se  satisfassent 
pour  le  moment,  ils  ne  pensent  guère  à  l'avenir.  Cela 
est  de  très-peu  d'importance  pour  la  foule  des  artistes 
médiocres,  assurément,  mais  non  pas  pour  les  autres. 
Une  multitude  d'excellens  tableaux  ne  se  seraient  pas 
évanouis,  ou  entièrement  détériorés,  sans  cette  fatale 
insouciance;  et  sans  puiser  des  exemples  dans  les  ta- 
bleaux anciens,  dont  un  grand  nombre  sont  devenus 
si  noirs,  je  ne  parlerai  que  de  ceux  des  deux  peintres 
les  plus  renommés  de  l'Angleterre,  qui  ont  vu  leurs 
ouvrages  détruits  ou  défigurés  de  leur  vivant  :  ce  sont 
ceux  du  chevalier  J.  Reynolds  et  du  célèbre  West,  que 
la  mort  n'a  enlevé  aux  arts  que  depuis  peu  d'années. 
Cet  exemple,  que  je  pourrais  accompagner  de  beau- 
coup d'autres,  de  tous  les  temps  et  de  différens  pays, 
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est  suffisant  sans  doute  pour  engager  tous  les  bons 
artistes  à  ne  pas  se  livrer  inconsidérément  à  l'emploi 
hasardeux  de  toutes  les  couleurs  qu'on  leur  présente  ; 
et  si  les  réflexions  que  je  fais  à  ce  sujet  peuvent  les 
rendre  plus  soigneux  et  plus  circonspects,  j'aurai  lieu 
de  me  féliciter  des  résultats  de  mon  travail  et  de  toutes 
les  expériences  que  j'ai  faites  à  cet  égard.  Mon  livre 
assurément  ne  peut  pas  donner  du  talent  à  ceux  qui  en 
sont  dépourvus,  ni  augmenter  celui  de  ceux  qui  en  ont; 
mais  du  moins  mes  recherches  et  ma  longue  persévé- 
rance peuvent  être  de  quelque  utilité  à  l'art  sous  ce 
rapport;  car  j'ose  affirmer  que  ceux  qui  auront  con- 
fiance dans  la  palette  que  je  leur  indique ,  n'auront 
jamais  à  se  repentir  d'avoir  suivi  mes  directions,  et 
c'est  là  vraiment  la  seule  ambition  qui  m'anime. 

Comme  il  n'entre  pas  dans  mon  plan,  ainsi  que  je 
viens  de  le  dire,  de  motiver  toutes  les  raisons  que  j'ai 
eues  de  rejeter  plusieurs  couleurs,  je  ne  les  passerai 
pas,  à  beaucoup  près,  toutes  en  revue;  je  ne  laisserai 
pas  cependant  de  dire  un  mot  en  passant  de  celles  qui 
sont  le  plus  en  usage,  afin  qu'on  évite  de  s'en  servir. 

De  la  Momie. 

Cette  couleur,  assez  en  vogue,  n'est  sohde  ni  à  l'air 
ni  au  solfeil;  elle  est  couleur  du  brun  de  Prusse  n.°  2  2  , 
si  ce  n'est  qu'elle  est  plus  jaunâtre  ;  elle  sèche  plus 
difficilement  encore  que  l'asphalte  :  c'est  un  vrai  bitume 
comme  ce  dernier,  et  de  plus  c'est  un  corps  gras.  En 
voilà  bien  assez  pour  la  rejeter,  d'autant  plus  que  sa 
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teinte  ne  présente  rien  de  plus  séduisant  que  les  bons 
bruns  indiqués  plus  haut. 

De  tous  les  Sfils  de  grain. 

Us  ne  sont  solides  ni  les  uns  ni  les  autres  ;  ils  s'éva- 
porent tous  plus  ou  moins;  et  même  celui  d'Angleterre, 
si  vanté,  n'est  pas  beaucoup  plus  solide  que  les  autres  : 
il  devient  d'ailleurs  inutile.  Quant  au  stil  de  grain  de 
Troyes,  il  ne  faut  pas  seulement  en  parler;  c''est  ce 
qu'on  appelle  un  déjeûner  du  soleil. 

Je  serais  tenté  de  croire  que  les  jolis  tableaux  de 
Breugel  et  de  ses  parens,  dont  les  arbres  et  les  loin- 
tains sont  devenus  si  bleus,  ont  été  peints,  pour  les 
verts,  avec  cette  mauvaise  couleur,  et  que,  quand  ils 
les  ont  faits,  leurs  verts  étaient  d'un  très-bon  ton  de 
couleur;  mais  le  jaune  s'est  entièrement  évaporé,  et  il 
n'est  resté  que  l'outremer. 

Le  Jaune  minéral. 

Ce  jaune,  dont  on  ne  fait  que  trop  usage  depuis 
quelque  temps,  est  une  très-mauvaise  couleur.  On  la 
tire  du  mercure.  Elle  noircit  très-promptement  ;  mais 
on  est  d'abord  séduit  par  sa  jolie  teinte  jaune  jonquille. 
Le  jaune  de  Naples  vaut  beaucoup  mieux,  malgré  ses 
inconvéniens,  et  quoique  sa  teinte  soit  moins  vive. 

La  Gomme  gutle. 

Elle  n'est  pas  bonne  à  l'huile;  elle  n'est  pas  même 
bonne  à  l'eau,  à  moins  qu'on  ne  la  d<épouiUe  de  sa 
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gomme,  comme  je  l'ai  indiqué  dans  la  note  de  la 
page  9. 

La  Laque  jaune  d'Anvers. 

Elle  n'est,  comme  les  autres,  qu'un  stil  de  grain,  qui 
est  peut-être  un  peu  plus  solide;  mais  si  elle  ne  s'éva- 
nouit pas  au  soleil,  elle  perd  sa  jolie  teinte  fine  pour 
devenir  d'un  vilain  jaune  sale,  moins  beau  qu'aucune 
ocre.  Mes  amis  et  moi,  à  qui  on  l'avait  Beaucoup  vantée, 
ea  avons  fait  l'essai,  qui  nous  a  constaté  ce  que  je  viens 
d'eu  dire. 

J'ai  déjà  parlé  ailleurs  de  l'estime  que  méritent  les  or- 
pins,  ainsi  que  le  jaune  de  chrome  :  toutes  ces  couleurs 
ne  valent  rien.  (Voyez  la  page  1 1.)  Je  suis  bien  étonné 
queLairesse  ait  pu  conseiller  d'aussi  mauvaises  drogues. 

Des  différentes  espèces  de  Laques  carminées ,  ou 
autres  que  celles  de  garance. 

On  vend  une  multitude  de  laques  carminées,  ou  vio- 
lettes, ou  cramoisies,  etc.  Elles  sont  très-séduisantes; 
mais  gardez -vous  bien  d'en  faire  usage  :  elles  n'ont 
aucune  fixité.  11  n'y  a  que  celle  dite  de  Fenise  que  je 
vous  conseille,  si  vous  en  trouvez  de  la  véritable,  pour 
la  brûler  et  en  faire  la  couleur  pourpre  très-foncé  indi- 
quée sous  le  n.'"  1 3. 

Quant  à  toutes  les  autres,  méfiez-vous-en,  et  tenez- 
vous-en,  croyez-moi,  aux  deux  laques  de  garance 
n.°^  1 1  et  12.  J'ai  essayé  plus  de  cinquante  sortes  de 
celles  qui  ne  sont  pas  extraites  de  la  garance,  sans 
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qu'aucune  d'elles,  et  même  les  meilleures,  résislassenl 
plus  que  quelques  mois,  essayées  à  l'eau  et  au  soleil. 
Mais  procurez-vous  un  grand  nombre  d'échantillons  de 
ces  laques,  faites-en  l'essai  à  l'alcali  et  au  vinaigre, 
comme  je  l'ai  indiqué  page  24,  et  quand  vous  verrez 
qu'elles  résistent  à  cette  épreuve,  mettez-les  de  côté, 
pour  voir  celles  de  toutes  qui  vous  donneront  la  plus 
belle  teinte  pourpre  très-foncé  après  les  avoir  brûlées.  Il 
y  en  aura  sans  doute  un  grand  nombre  qui  deviendront 
grisâtres;  elles  ne  valent  rien  pour  faire  le  n.°  i3.  Les 
laques  de  garance  même  deviennent  grises  à  la  brû- 
lure, ce  qui  prouve  que  ce  n'est  pas  toujours  à  la  soli- 
dité qu'elles  ont  dans  leur  état  naturel,  qu'on  peut  juger 
qu'elles  sont  bonnes  pour  les  brûler.  (Voyez  l'article 
de  la  laque  brûlée,  page  24.) 

Quant  à  toutes  les  laques  vertes,  violettes,  et  mille 
autres  qui.  abondent  chez  les  marcliands  de  couleurs, 
il  peut  y  en  avoir  de  meilleures  les  unes  que  les  autres, 
surtout  dans  les  vertes;  mais  à  quoi  cela  peut-il  servir? 
N'avez-vous  pas  une  palette  qui  peut  vous  donner  tout 
cela  en  couleurs  sûres  et  éprouvées?  Ce  serait  une  du- 
perie, par  conséquent,  de  courir  la  chance  d'employer 
des  couleurs  douteuses  dont  vous  n'avez  aucun  besoin 
réel,  d'autant  plus  que,  pour  vous  assurer  de  leur  qua- 
lité, il  faudrait  au  moins  attendre  dix-huit  ou  vingt-cinq 
ans  d'épreuve. 

Mais  quand  on  vous  présentera  des  couleurs  qui 
auront  bonne  mine,  et  dont  vous  entendrez  parler  avec 
éloge,  prenez-en  un  échantillon  et  faites  l'essai. 

Voici  comment  on  peut  s'assurer  qu'une  couleur  est 
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rion-seulement  bonne  et  solide  en  elle-même,  mais  (jue, 
de  plus,  elle  s'accorde  bien  avec  les  autres. 

Vous  ferez  d'abord  deux  essais  à  l'eau  gommée, 
parce  que,  de  cette  manière,  le  soleil,  l'air,  ou  le  grand 
jour,  agiront  plus  promptement  sur  la  couleur,  et  qu'il 
vous  faudra  moins  de  temps  pour  éprouver  ce  qui  con- 
cerne sa  solidité.  Vous  mêlerez  ensuite  une  autre  por- 
tion de  cette  nouvelle  Couleur  avec  plusieurs  de  celles 
dont  vous  faites  usage  à  l'ordinaire ,  comme  du  blanc , 
du  cinabre,  tous  les  jaunes  et  les  bleus,  et  même  avec 
les  bruns  et  les  noirs,  qui  servent  à  empâter  dans  les 
ébauches.  Vous  coucherez  ces  essais  de  manière  qu'à 
l'un  des  bords  il  y  ait  une  assez  forte  épaisseur  de  cou- 
leur, sans  qu'il  y  en  ait  trop,  et  vous  l'alfaibHrez  pro- 
gressivement jusqu'au  bord  opposé ,  comme  serait 
une  ombre  qui  se  perd  jusqu'au  grand  blanc.  Quand 
vous  serez  arrivé  à  la  teinte  la  plus  faible,  ce  qui  se 
fait  plus  promptement  que  je  ne  mets  de  temps  à  le 
décrire,  vous  tracerez  à  cet  endroit  un  trait  un  peu 
ferme,  soit  avec  la  même  couleur,  soit  avec  un  crayoa 
de  mine  de  plomb ,  afin  de  ne  pas  perdre  la  trace  de 
l'endroit  le  plus  mince  de  votre  essai.  Cela  fait,  vous  le 
numéroterez,  et  vous  aurez  un  petit  livret  où  vous  note- 
rez le  jour,  le  mois  et  l'année  de  l'essai,  et  le  nom  de 
la  couleur,  afin  d'aller  le  consulter  dans  le  cas  où  vous 
viendriez  à  oubUer  ce  qu'est  cette  couleur,  ainsi  que  celles 
avec  lesquelles  vous  l'avez  mélangée  ;  le  lieu  d'où  elle 
vous  vient j  son  prix,  etc.  Vous  ferez  ainsi  ces  essais  à 
l'eau  sur  une  belle  et  forte  carte,  parce  que  de  l'ivoire, 
qui  vaudrait  mieux,  vous  reviendrait  trop  cher.  Chaque 
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essai  devra  avoir  la  grandeur  du  tiers  d'un  domino  à 
jouer,  au  moins  pour  les  couleurs  à  l'eau  :  ainsi  vous 
pourrez  en  placer  une  vingtaine  sur  ur>e  grande  carte 
à  écrire.  Chaque  carte  portera  son  numéro  particulier 
pour  vous  y  reconnaître,  et  chaque  essai  en  aura  aussi 
un,  depuis  le  n°  i  jusqu'à  20.  Votre  petit  livret  aura 
les  mêmes  chiffres  avec  des  explications,  en  sorte  que 
vous  pourrez  savoir  de  suite  l|uelle  est  telle  couleur 
qui  (  par  supposition  )  portera  le  n.°  16  de  la  carte 
n.°  3 ,  et  ainsi  de  suite.  J'ai  dit  qu'il  fallait  faire  tous 
ces  essais  doubles,  et  cela  pour  mettre  une  de  ces  cartes 
au  grand  jour  et  au  soleil,  et  l'autre  constamment  en- 
fermée et  à  l'ombre.  De  cette  manière  cette  dernière 
conservera  à  peu  près  toute  sa  fraîcheur,  et  vous  ser- 
vira de  point  de  comparaison  pour  connaître  au  juste 
les  altérations  qui  se  seront  opérées  dans  la  carte  cor- 
respondante exposée  au  soleil. 

Ce  n'est  pas  tout  encore  ;  il  vous  faut  faire  les  mêmes 
essais  à  l'huile.  Vous  les  ferez  de  la  même  manière,  en 
couchant  la  couleur  du  fort  au  faible,  et  vous  les  ferez 
aussi  doubles,  afin  d'en  exposer  un  au  soleil,  et  l'autre 
pendu  ou  cloué  quelque  part  à  l'air,  mais  non  pas  en- 
fermé, parce  que  les  couleurs  délayées  à  l'huile  chan- 
gent de  teinte  et  se  détériorent  sensiblement  quand  on 
les  prive  d'air. 

Il  est  sous- entendu  que  vous  prendrez  les  mêmes 
précautions  pour  numéroter  chaque  carton  ou  morceau 
de  toile  en  particulier,  et  chacun  des  essais  que  contien- 
dra cette  bande  de  toile.  Vous  aurez  un  autre  livret 
exprès  pour  les  couleurs  à  l'huile,  oii  vous  répéterez 
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tous  les  numéros,  et  où  vous  noterez  toutes  les  expli- 
cations convenables.  Mais,  au  lieu  de  faire  ces  essais  à 
l'huile  sur  une  simple  carte,  vous  les  ferez  sur  un 
morceau  de  bon  carton  préparé  ou  à  l'huile  ou  à  la 
colle,  ou  sur  une  bande  de  toile  imprimée  à  l'huile, 
comme  on  l'a  indiqué  ^  plus  loin  ;  et  pour  n'être  pas 
pris  au  dépourvu  quand  le  hasard  vous  offrira  quelque 
nouvelle  couleur  à  essayer,  vous  ferez  bien  d'imprimer 
d'avance  vingt-cinq  ou  trente  de  ces  morceaux  de  car- 
ton ou  de  toile.  Il  les  faut  au  moins  d'un  demi-pied  de 
long  sur  cinq  pouces  de  large,  ou  à  peu  près,  parce 
que  les  essais  à  l'huile  doivent  être  du  double  ou  du 
triple  plus  grands  que  ceux  à  l'eau,  afin  de  mieux  sa- 
voir à  quoi  vous  en  tenir.  Cela  fait,  vous  laisserez  vos 
essais  faire  leur  épreuve  pendant  quelque  temps,  mais 
en  ayant  soin  de  les  placer  de  manière  que  ni  la  pluie 
ni  la  poussière  ne  puissent  les  endommager.  Mais  n'ou- 
bUez  pas,  je  le  répète,  de  mettre  le  plus  grand  ordre 
dans  vos  numéros,  tant  sur  les  essais  mêmes,  ou  à  côté, 
que  sur  les  numéros  qui  seront  la  répétition  des  pre- 
miers, sur  les  pages  de  votre  petit  livre.  Expliquez  très- 
bien  aussi  quels  sont  les  noms  des  couleurs,  la  personne 
de  qui  vous  les  tenez,  à  quelle  date  vous  avez  fait  ces 
essais,  si  telle  couleur  est  facile  01;  difficile  à  broyer  et 
à  travailler,  si  on  vous  l'a  beaucoup  vantée,  à  quel  prix 
elle  se  vend,  de  quel  pays  elle  vient,  etc.  Toutes  ces 
sortes  de  particularités  sont  indispensables  dans  des 


1  Voyez  la  manière  dont  il  faut  s'y  prendre  pour  imprimer  les  toiles , 
cartons  ou  panneaux,  soit  à  l'huile,  soit  à  la  colle,  leçon  3o.^ 
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épreuves  de  ce  genre,  où  l'on  doit  s(  reconnaître  au 
bout  de  douze,  vingt,  et  même  quaraite  ans  et  plus. 

Ce  travail  ne  se  présentera  pas  très-souvent;  ainsi 
ne  perdez  pas  courage.  Cela  se  fait  phs  promptement 
qu'il  ne  semblerait,  d'après  l'explication  très-détaillée 
que  je  viens  d'en  donner,  et  vous  aurez  au  moins  la 
satisfaction  de  pouvoir  vous  rendre  à  vous-mêmes  et 
aux  autres  le  même  service  que  j'ai  k  satisfaction  de 
vous  rendre  aujourd'hui;  car,  bien  eue  l'assortiment 
de  couleurs  que  je  vous  olTre  maintenant  paraisse  ne 
rien  laisser  à  désirer,  il  est  possible  léanmoins  que  la 
chimie  fasse  encore  de  précieuses  découvertes  pour  la 
peinture;  cela  est  même  très-probabh ,  et  ce  ne  sont 
point  des  avantages  à  négliger  :  mais  il  faut  vouloir  se 
donner  la  peine  de  faire  les  épreuves.  Quant  à  moi , 
je  n'ai  pas  laissé  une  seule  couleur,  à  moi  connue,  sans 
la  soumettre  à  l'essai,  ou  aux  essais  qiic  je  vous  engage 
à  faire  sur  les  nouvelles  couleurs  qu'on  vous  présentera. 

Voici  un  petit  exemple,  fort  en  raccourci,  de  la  mé- 
thode que  j'emploie  pour  ces  essais  :  i.°  le  nom  de  la 
couleur,  de  qui  elle  me  vient,  etc. ,  et  la  date  du  jour, 
du  mois  et  de  l'année  de  l'essai;  2.°  mélangée  par 
moitié  (je  suppose)  avec  du  blanc;  3."  mêlée  dito 
avec  du  cinabre,  etc.,  ainsi  de  suite,  à  mesure  que  je 
fais  un  nouveau  mélange. 

N.*"  25.  Terre  de  (  brun-noirâtre). 

Cette  excellente  couleur  pourrait  être  classée  parmi 
les  noirs  aussi  bien  que  parmi  les  bruns,  car  elle  a  une 


PREMIÈRE  LEÇON.  69 

telle  force,  qu'elle  ombre  les  noirs  même.  Mais  comme 
elle  présente  une  teinte  brun -bistre  quand  on  la  cou- 
che très-mince,  et  qu'elle  a  beaucoup  de  transparence, 
elle  n'est  pas  propre  à  faire  des  noirs  à  l'ébauche, 
parce  qu'elle  ne  couvre  pas  assez.  Elle  est  d'un  brun 
extrêmement  intense  quand  on  la  couche  par- dessus 
un  brun  d'ébauche,  et  en  ce  cas  elle  vaut  infiniment 
mieux  que  les  noirs,  qui  sont  presque  tous  plus  ou 
moins  lourds  et  d'une  teinte  froide  :  en  sorte  qu'on 
peut,  avec  la  terre  de  Cassel,  obtenir  des  vigueurs 
qu'aucune  autre  couleur  ne  peut  donner.  Du  reste  elle 
est  facile  à  manier,  et  on  la  broie  en  peu  de  temps; 
mais  elle  est  assez  bitumineuse,  en  sorte  qu'il  ne  faut 
jamais  la  mêler  avec  les  blancs,  ni  avec  aucune  cou- 
leur gaie  et  claire;  elle  les  attaquerait  :  au  surplus,  ce 
serait  tout-à-fait  inutile.  Les  noirs  sont  préférables  dans 
les  mélanges,  et  on  leur  donne  la  teinte  brune  en  y 
mêlant  des  rouges-bruns  et  des  ocres  brunes,  plus  ou 
moins ,  selon  ce  qu'on  veut  faire.  Il  faut  donc  réserver 
la  terre  de  Cassel  pour  achever  un  tableau ,  et  ne  s'en 
point  servir  à  l'ébauche.  Elle  vous  donnera  tous  les 
bruns  désirables,  en  la  mêlant,  soit  avec  la  laque  fon- 
cée, soit  avec  la  laque  brûlée,  soit  enfin  avec  les  noirs  : 
mais  ce  dernier  mélange  est  rarement  utile ,  puisqu'elle 
porte  déjà  d'elleî-même  la  teinte  noir-jaunâtre.  Elle  est 
à  peu  près  couleur  de  la  sepia,  dont  on  se  sert  pour 
les  lavis  :  on  peiut  la  coucher,  comme  elle,  par  teintes 
plus  ou  moins  épaisses  ou  minces,  et  c'est  selon  l'épais- 
seur que  vous  lui  donnez  qu'elle  acquiert  plus  ou  moins 
d'intensité,  et  qu'elle  paraît  plus  ou  moins  obscure. 
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Elle  sert  très-utilement  pour  achever  toute  espèce  de 
teintes  de  cheveux,  depuis  ceux  qu'on  appelle  châtains 
jusqu'à  ceux  qui  paraissent  noirs.  Elle  vous  fournira, 
comme  on  l'a  déjà  dit,  les  touches  les  plus  fortes  des 
draperies  noires,  brun-foncé,  etc.  Elle  est  surtout  d'un 
grand  secours  dans  le  paysage,  pour  les  plus  grandes 
vigueurs  des  troncs  d'arbres  et  des  terrains  du  pre- 
mier plan,  ainsi  que  pour  peindre  des  rochers  caver- 
neux ou  des  trous  profonds  dans  l'architecture. 

Elle  est  ce  qu'on  peut  désirer  de  mieux  pour  peindre 
le  noir  de  la  pupille  dans  les  yeux ,  en  y  mêlant  de  la 
laque  brûlée  n.°  1 3  et  un  peu  de  bleu  de  Prusse  pur. 
Ce  mélange  donne  le  noir  le  plus  profond  ;  mais  l'on 
ne  doit  s'en  servir  que  pour  finir,  car  à  l'ébauche  il 
faut  peindre  la  pupille  en  noir-brunâtre. 

Ce  noir,  composé  de  terre  de  Cassel,  de  laque  brûlée 
et  d'un  peu  de  bleu  de  Prusse,  est  tellement  noir,  qu'il 
ne  faut  que  très-rarement  en  faire  usage  pour  d'autres 
choses  que  des  étoffes  noires  ou  la  pupille  des  yeux  : 
il  paraîtrait  trop  dur  dans  toute  autre  chose. 

La  terre  de  Cassel  est  du  nombre  de  celles  qui  ne 
sèchent  guère  sans  huile  grasse  :  elle  a  cela  de  com- 
mun avec  toutes  les  couleurs  sombres,  transparentes, 
et  plus  ou  moins  bitumineuses. 

N.®  26.  Terre  de  Co/o^««  (brun-violâtre). 

Cette  terre  est  moins  transparente  et  d'un  ton  plus 
rouge-violâtre  que  la  précédente,  et  par  conséquent 
elle  couvre  mieux  :  elle  peut  donc  servir  dans  les  bruns 
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des  ébauclies.  Néanmoins  je  ne  la  trouve  pas  indispen- 
sable; je  n'en  fais  presque  point  usage  :  l'on  peut 
facilement  s'en  passer,  et  la  remplacer  par  un  mélange 
de  noir  et  d'ocre  rouge,  qui  couvre  encore  mieux. 
D'ailleurs  je  crains  un  peu  les  couleurs  toutes  faites; 
elles  rendent  le  peintre  paresseux  et  négligent,  et  mal- 
gré lui  il  en  met  un  peu  partout,  ce  qui  jette  de  la 
monotonie  dans  la  couleur  de  ses  ouvrages;  au  lieu 
que,  quand  il  est  appelé  à  composer  ses  teintes  par  des 
^mélanges,  il  y  met  plus  de  variété,  et  ses  ouvrages  en 
plaisent  davantage.  Je  pense  aussi  qu'il  est  bon  de  sim- 
plifier, autant  que*" possible,  les  élémens  de  la  palette, 
et  qu'il  est  tout-à-fait  inutile,  et  même  préjudiciable 
et  assez  coûteux,  d'avoir  un  trop  grand  nombre  de 
couleurs  en  vessie,  surtout  de  celles  dont  on  ne  fait 
que  peu  d'usage,  parce  qu'on  en  perd  plus  de  la  moitié, 
qui  se  sèchent  ou  deviennent  grasses  et  visqueuses  dans 
les  vessies.  Ayez  donc  de  la  terre  de  Cologne,  mais 
qu'elle  ne  soit  qu'en  poudre  déjà  broyée  à  l'eau  :  elle 
pourra  vous  être  utile  pour  faire  de  certaines  drape- 
ries, dont  la  teinte  se  trouvera  toute  faite,  soit  en  la 
mêlant  avec  un  peu  de  blanc,  ou  de  jaune,  ou  de 
rouge-brun,  etc.  Il  est,  en  effet,  assez  agréable,  dans 
le  cas  que  je  viens  de  signaler,  de  pouvoir  compter 
qu'on  retrouvera  le  ton  juste  d'une  grande  draperie 
dont  la  teinte  est  indéterminée ,  parce  qu'il  arrive  assez 
souvent  qu'on  se  trouve  pris  au  dépourvu  pour  n'avoir 
pas  préparé  une  assez  grande  quantité  de  couleur  pour 
pouvoir  l'achever  en  entier  :  mais  ce  n'est  point  une 
couleur  qu'il  faille  de  rigueur  avoir  dans  un  assortiment 
de  vessies. 
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Je  sais  que  plus  d'un  peintre  donne  de  grands  éloges 
à  cette  couleur,  et  à  bien  d'autres  dont  je  ne  fais  que 
peu  ou  point  de  cas.  En  voici  la  raison.  Chaque  artiste 
prend  telle  ou  telle  couleur  en  affection,  à  l'exclusion 
de  toutes  celles  qui  lui  sont  analogues.  Ce  n'est  point 
toujours  qu'il  ait  reconnu  que  cette  couleur  est  d'une 
nature  meilleure  qu'une  autre  ;  mais  il  cède  à  la  force 
de  l'habitude,  ou  bien  il  a  été  séduit,  parce  qu'une  fois 
ou  deux  la  partie  qu'il  a  peinte  avec  cette  couleur  lui  a 
bien  réussi.  Dès-lors  il  en  mettra  partout,  comme  si  ce 
n'était  pas  à  son  talent  qu'il  doit  ce  succès,  plutôt  qu'à 
la  qualité  de  la  couleur  qu'il  a  emplbyée  ;  comme  si  on 
ne  le  voyait  pas  quelquefois  l'abandonner  ensuite,  en 
en  disant  encore  plus  de  mal  qu'il  n'en  avait  dit  de 
bien,  et  cela  parce  que  son  ouvrage  n'a  pas  aussi  bien 
rendu. 

J'invite  donc  les  jeunes  artistes  à  ne  pas  céder  à  ces 
sortes  de  prédilections  si  communes  parmi  les  peintres, 
et  je  leur  demande,  dans  leur  véritable  intérêt,  de  s'en 
tenir  aux  couleurs  que  je  leur  conseille,  et  de  les  em- 
ployer aux  usages  pour  lesquels  ma  longue  expérience 
et  des  recherches  sans  nombre  m'ont  convaincu  qu'elles 
étaient  le  plus  propres. 

N.^  27.  IBrun  composé  (par  un  mélange). 

Le  brun  composé  dont  je  vais  exposer  tous  les  avan- 
tages, est  une  des  ressources  les  plus  utiles  que  je  con- 
naisse. C'est  encore  une  des  choses  que  je  dois  à  mon 
ami  M.  Tœpffer. 
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Ce  brun  n'est  point  d'une  teinte  fixe,  comme  tant 
fd'^iutres  :  on  le  compose  à  volonté,  en  lui  donnant  pré- 
cisément la  teinte  qu'on  désire,  ce  qui  le  rend  propre 
à  étendre  des  préparations  et  des  glacis  sur  toute  espèce 
de  sujets  et  d'objets.  Il  n'y  entre  que  les  trois  couleurs 
primitives,  qui  sont  le  bleu,  le  jaune  et  le  rouge.  De 
celles-ci  dérivent  toutes  les  autres,  à  l'exceptioa  du 
blanc  et  du  noir,  que  les  physiciens  ne  reconnaissent 
pas  pour  être  réellement  des  couleurs,  parce  que,  di- 
sent-ils, le  noir  pur  absorbe  à  la  fois  tous  les  rayons 
de  la  lumière,  et  le  blanc  les  renvoie  tous.  Au  surplus, 
nous  n'avons  besoin  pour  les  glacis  ni  du  noir  pur  ni 
du  blanc,  ainsi  je  n'insisterai  pas  davantage  là-dessus. 
J'ai  dit  que  ce  brun  se  compose  des  trois  couleurs  pri- 
mitives :  ce  sont  celles  de  l'arc-en-ciel ,  qui  constituent 
les  rayons  du  jour,  et  qui  éclairent  tous  les  objets  vi- 
sibles. On  me  dira  peut-être  que  je  ne  parle  ici  ni  du 
violet,  ni  du  vert,  ni  de  la  couleur  orangée  :  je  réponds 
à  cela  qu'ils  se  trouvent  par  le  fait  dans  ces  trois  cou- 
leurs; car  avec  le  bleu  et  le  jaune  on  fait  le  vert,  avec 
le  cramoisi  (  sorte  de  rouge  )  et  le  bleu  on  obtient 
le  violet,  et  enfin  avec  le  rouge  et  le  jaune  on  fait 
l'orangé. 

Voilà  en  ejffet  toutes  les  couleurs  dont  se  colore 
l'arc -en -ciel.  L'on  peut  donc  composer  ce  brun,  et 
lui  donner  la  teinte  qu'on  désire,  en  faisant  dominer 
l'une  ou  l'autre  de  ces  trois  couleurs.  Ainsi,  on  le  ren- 
dra verdâtre  en  mettant  peu  de  laque;  on  le  rendra 
violâtre,  en  y  mettant  peu  de  jaune;  rougeâtre,  en  y 
mettant  peu  de  bleu;  il  devieiidra  de  couleur  chaude 
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et  orangée,  en  mettant  peu  de  bleu  et  en  laissant  do- 
miner le  jaune  et  le  rouge,  etc.;  enfin,  on  le  rendra 
d'un  beau  brun  parfait  en  partageant  par  égale  portion 
«es  trois  couleurs  mêlées  ensemble ,  en  ayant  soin 
cependant  de  ménager  le  bleu  de  Prusse  ^  qui  a  la 
propriété  de  teindre  et  d'envahir  en  quelque  sorte  la 
couleur  naturelle  des  deux  autres.  En  couchant  ces 
glacis  plus  ou  moins  chargés,  ou  faibles,  et  en  pre- 
nant des  bleus,  des  jaunes  et  des  laques  plus  ou  moins 
foncés  ou  clairs,  on  obtient  toutes  les  teintes  imagi- 
nables. 

EXEMPLE. 

Composition  du  Brun  composé  pour  glacer  un  plan 
déjà  un  peu  éloigné ^  ou  pour  tout  autre  objet  qiHon 
ne  veut  pas  trop  obscurcir,  tel  t^vi!  une  fabrique^ 
un  rocher,  un  massif  d^arbfes,  un  terrain,  une 
draperie,  etc.,  ou  même  une  partie  d'ombre  dans  le^ 
chairs. 

Laque  rose  n.°  1 1  ; 
Outremer  clair  n."  1 5  ; 
Ocre  jaune-clair  n.**  4  ; 

Mêlez  ces  trois  couleurs,  en  faisant  dominer  celle  que 
vous  voudrez,  comme  on  l'a  expliqué  plus  haut; 
mais  ne  glacez  jamais  sur  ce  qu'on  appelle  les  loin- 
tains, qui  prennent  déjà  la  teinte  bleuâtre. 


I  On  appelle,  en  terme  de  peinture,  fabriqué ^  tout  bâtiment  fait  en 
iqaçonnerie. 
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Prenez  les  couleurs  suivantes  pour  composer  un 
brun  plus  intease  : 

Bleu  de  Prusse  anglais  n.**  17; 

Ocre  de  me  n.°  5 ,  ou  jaune  indien  n."  6  ;  i 

Laque  cramoisie  n.*'  12. 

Faites  dominer  celle  de  ces  trois  couleurs  selon  votre 
volonté,  et  glacez-en  les  plans  rapprocbés,  etc. 

Pour  donner  encore  plus  de  force  à  ce  brun,  voici 
comment  vous  le  composerez  : 

Bleu  de  Prusse  anglais  n.''  1 7  ; 
Jaune  indien  (  sans  ocre  )  n.**  6  ; 
Laque  brûlée  n.°  i3. 

Ce  brun-ci  ne  doit  s'employer  que'pour  les  plus  grandes 
vigueurs.  Vous  ferez  aussi  dominer  la  couleur  dont 
vous  aurez  besoin. 

Avec  cette  ressource,  qu'on  peut  varier  à  l'infini, 
l'on  pourrait  se  passer  de  toute  autre  couleur  à  glacer, 
d'autant  plus  que  toutes  les  couleurs  qui  composent  ce 
brun  sont  d'une  transparence  et  d'une  solidité  parfaite. 
Cependant  je  ne  le  conseille  pas  précisément  :  je  dirai 
seulement  que  le  bleu  brûlé  couleur  de  bistre  n."  22 
et  la  terre  de  Sienne  calcinée  n."  2  x  sont  deux  teintes 
toutes  faites,  très-propres  à  faire  d'excellens  glacis  pour 
de  certains  objets,  et  qu'on  aurait  tort  de  les  négliger; 
mais  en  même  temps  je  crois  de  bonne  foi  qu'on  ne  ferait 


1  L'ocre  de  rue  n.**  5  n'est  point  aussi  transparente  que  le  jaune 
indien  n."  6;  mais  elle  est  prtffe'rablc  dans  beaucoup  de  cas. 
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pas  mal  de  se  passer  de  tous  les  autres  bruns ,  et  sur- 
tout de  l'asphalte,  qui  a  de  grands  inconvéniens. 

NOIRS. 

Voici  maintenant  plusieurs  espèces  de  noirs  qui  sont 
tous  bons  pour  la  peinture  à  l'huile.  J'aurais  pu  en 
indiquer  un  beaucoup  plus  grand  nombre  encore,  car 
presque  toutes  les  substances  réduites  en  charbon  peu- 
vent fournir  du  noir;  mais  il  en  est  cependant  dans  le 
nombre  qui  sont  de  beaucoup  préférables  aux  autres, 
soit  par  le  ton  qu'ils  portent  naturellement,  soit  parce 
qu'ils  sont  d'un  noir  plus  ou  moins  franc  et  intense, 
soit  parce  qu'ils  sont  plus  doux,  plus  veloutés  et  plus 
faciles  à  broyer,  soit  enfin  parce  qu'ils  sèchent  plus 
facilement  que  d'autres.  J'en  indique  ici  de  neuf  ou  dix 
sortes ,  non  que  j'engage  les  jeunes  artistes  à  se  les 
procurer  tous  (ce  qui  serait  fastidieux  et  inutile)  ;  mais 
je  crois  devoir  les  leur  faire  connaître,  afin  que  dans 
l'occasion  ils  sachent  à  quoi  s'en  tenir  sur  leurs  qua- 
lités distinctives. 

28.  Noir  d'ivoire. 

Celui-ci  est  d'un  noir  très-intense  ;  il  est  doux ,  onc- 
tueux et  facile  à  broyer.  On  en  fait  un  grand  usage  ;  mais 
il  sèche  très -difficilement.  D'ailleurs  on  y  est  souvent 
trompé  ;  dans  le  noir  d'ivoire  du  commerce,  on  mêle 
souvent  beaucoup  de  noir  d'os,  qui  ne  sèche  qu'après 
un  temps  indéfini. 
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N.°  29.  Noir  de  café. 

Ce  noir,  très-peu  connu,  ne  se  trouve  point  encore 
à  acheter  dans  le  commerce.  Il  est  un  des  meilleurs 
qu'on  puisse  employer  :  il  est  doux  sans  être  gras,  léger, 
presque  impalpable,  même  avant  que  d'être  broyé  ^ ,  et 
il  donne  des  tons  gris  très-bleuâtres  en  le  mêlant  avec 
du  blanc,  qualité  très -précieuse  pour  faire  des  bleus 
d'ébauche  et  des  verts  sourds.  Il  ne  coûte  rien  que  la 
peine  de  le  faire,  et  je  le  préfère  beaucoup  au  noir  de 
vigne,  bien  que  celui-ci  soit  excellent,  parce  que  le  pre- 
mier est  broyé  en  deux  tours  de  molette,  tandis  que  le 
noir  de  vigne  fait  ressort  sous  la  molette,  et  ne  se  broie, 
à  cause  de  cela,  que  très-imparfaitement  ou  très-longue- 
ment :  d'ailleurs  le  noir  de  café  sèche  mieux  que  celui 
de  vigne.  Il  est  au  reste  d'une  teinte  très-fine  et  bleuâtre. 
Ce  n'est  pas  un  noir  profond  ;  mais  l'expérience  nous 
a  appris  qu'il  s'aUie  merveilleusement  avec  toutes  les 
autres  couleurs.  Nous  tenons  ce  noir  d'un  de  nos  com- 
patriotes, habile  paysagiste,  qui  réside  ordinairement  à 
Berlin,  le  même  qui  dit  avoir  trouvé  le  moyen  d'épurer 

I  Presque  tous  les  noirs  sont  si  légers ,  qu'ils  surnagent  quand  On 
veut  les  broyer  à  l'eau ,  soit  qu'on  veuille  s'en  servir  à  l'eau  gommée , 
soit  qu'on  veuille  les  garder  en  réserve  en  poudre  sèche  dans  un  flacon , 
pour  s'en  servir  à  l'huile  dans  l'occasion,  inconvénient  qui  contrarie 
beaucoup  le  broyeur. 

Voici  un  moyen  très-simple  de  l'éviter.  Il  faut  d'abord  humecter  le 
noir  en  poudre  avec  de  l'esprit  de  vin  avant  que  d'y  verser  de  l'eau  ;  il 
s'affaissera  de  suite,  et  se  mêlera  promptcment  en  deux  ou  trois  lours 
de  spatule  ou  de  molette  :  alors  vous  y  mettrez  l'eau  nécessaire  pour  le 
broyer,  et  il  ne  surnagera  plus. 
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le  jaune  de  Naples.  ^  (Voyez  la  manière  de  le  faire,  le- 
çon xi.^) 

N.°  3o.  Noir  de  papier. 

Ce  noir  est  du  genre  du  noir  de  vigne.  Il  est  cepen- 
dant beaucoup  plus  facile  à  broyer;  mais  il  est  assez 
long  et  ennuyeux  à  faire;  et,  quoiqu'il  soit  fort  bon, 
nous  sommes  si  ricbes  en  noirs,  que  je  ne  m'y  arrê- 
terai pas  beaucoup.  Il  est  fort  doux ,  d'une  jolie  teinte 
fine,  gris-bleuâtre.  Mélangé  avec  du  blanc  ou  des  jaunes , 
on  s'en  sert  avec  avantage  pour  peindre  le  paysage,  ou 
même  les  chairs.  (Voyez  la  manière  de  le  faire,  à  la 
note  de  la  12.^  leçon.) 

N.°  3 1 .  Noir  de  bouchons. 

Ge  noir  est  le  plus  léger,  le  plus  fin  et  le  plus  bleuâtre 
de  tous.  Quelques-uns  de  mes  amis  l'appellent  Vautre- 
mer  des  gueux ^  parce  qu'il  produit,  par  les  mélanges, 
des  teintes  presque  aussi  fines  que  l'outremer.  C'est  beau- 
coup dire  assurément.  Il  est  si  fin,  avant  même  qu'il 
ait  été  broyé,  qu'on  pourrait  presque  s'en  servir  en  ne 
le  délayant  qu'avec  la  spatule.  Il  a  cela  de  commun  avec 
le  noir  de  café.  Cependant  l'un  et  l'autre  sont  plus  beaux 
et  meilleurs  à  travailler,  quand  on  les  passe  sous  la 
jnoletle. 

Il  en  est  de  même  de  toutes  les  couleurs  ;  mieux  on 


I  M.  Freschwise ,  l'un  de  nos  collègues ,  membre  de  la  Socie'te'  pour 
TaTancement  des  arts,  établie  à  Genève  sous  la  protection  du  gouver- 
nement, ainsi  que  mes  deux  amis  MM.  Tœpffer  et  Massot. 
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les  broie,  et  meilleures  elles  sont:  c'est  un  fait  avéré. 
C'est  pourquoi  il  ne  faut  pas  transiger  là-dessus,  et  se 
laisser  gagner  par  la  paresse  :  on  paie  trop  cher  cette  né- 
gligence. Au  surplus,  le  noir  de  bouchons  de  liège  n'est 
point  d'un  noir  de  velours  ;  c'est  pourquoi  il  vaut  mieux 
lui  en  préférer  un  autre,  pour  obtenir  un  noir  parfait 
quant  à  l'intensité.  Mais ,  pour  les  mélanges ,  il  est  ad- 
mirable, et  surtout  pour  les  linges,  les  ciels,  les  loin- 
tains, et  pour  les  différentes  teintes  rompuies  des  car- 
nations dans  les  ébauches.  (Voyez  la  manière  de  brûler 
les  bouchons,  leçon  i3.*) 

N.**  52.  Noir  de  vigne. 

Ce  noir  est  bon  et  beau,  et  on  en  fait  un  très-grand 
usage ,  surtout  pour  les  grands  tableaux ,  où  l'on  em- 
ploie beaucoup  de  couleur.  Il  est  assez  bleuâtre,  et  il 
va  bien  partout  :  en  un  mot,  on  aurait  peu  de  chose  à 
lui  reprocher,  s'il  n'était  pas  très-difficile  à  broyer  fin. 
Je  lui  préfère,  pour  cette  raison,  le  noir  de  café,  qui 
est  au  moins  aussi  beau,  si  ce  n'est  meilleur,  qu'U  ne 
coûte  pas  davantage,  et  encore  moins,  quand  on  le 
fabrique  soi-même,  et  surtout  parce  qu'il  est  tout  de 
suite  broyé  d'une  manière  impalpable.  Néanmoins  ceux 
qui  seront  à  portée  de  se  procurer  des  vessies  de  noir 
de  vigne  parfaitement  broyé,  auront  raison  d'en  faire 
usage. 

N.°  35.  iVo/r  de  Prusse, 

On  obtient  ce  beau  noir  en  brûlant  du  bleu  de  Prusse 
ordinaire,  d'une  bonne  qualité,  dans  une, boite  de  fer 
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bien  lutée.  Le  bleu  de  Prusse  anglais  ne  le  donne  pas. 
Il  est  d'un  noir  très-intense,  fort  doux  et  velouté, 
èt  très-agréable  à  travailler  :  il  se  broie  en  fort  peu 
d'instans.  Mais  sa  qualité  la  plus  particulière ,  c'est 
qu'il  sèche  beaucoup  plus  promptement  que  tous 
les  autres  noirs  :  du  reste,  il  est  d'un  noir  bleuâtre, 
et  il  peut  servir  à  tout.  J'en  fais  grand  usage,  ainsi 
que  mes  amis.  Il  n'est  presque  pas  connu  des  peintres, 
et  il  mérite  de  l'être.  Mais  je  ne  l'emploie  que  pour  les 
draperies  de  couleur  noire,  parce  qu'il  revient  plus 
cher  que  celui  de  café,  qui  est  très-bon  pour  tout  le 
reste.  (  Voyez  la  manière  de  brûler  le  bleu  pour  faire 
ce  noir,  leçon  14.'') 

N.**  34.  Noir  de  Russie. 

Un  ami,  venant  de  Russie,  m'a  donné,  il  y  a  quel- 
ques années,  un  morceau  d'un  noir  de  ce  pays.  Je  l'ai 
essayé  :  c'est  une  terre  naturelle.  On  me  l'a  indiqué 
comme  étant  d'un  noir  extrêmement  intense,  ce  qu'il 
m'a 'paru  en  effet;  mais,  comme  tout  le  monde  n'a  pas 
la  facilité  de  s'en  procurer,  je  n'en  parlerai  pas  :  nous 
avons,  au  reste,  assez  de  bons  noirs. 

N."  55.  Noir  d'os. 

Ce  noir  est  fait  avec  des  os  brûlés  :  il  est  roussâtre 
et  d'une  belle  teinte.  Beaucoup  de  peintres  en  font  cas; 
mais  je  remarque  qu'il  ne  sèche  qu'au  bout  d'un  très- 
long  espace  de  temps.  Rien  d'ailleurs  n'est  plus  aisé 
que  de  donner  la  teinte  rousse  qui  le  distingue  à  tout 
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autre  noir  :  pn  n'a  qu'à  y  mêler  de  la  terre  de  Cassel, 
ou,  si  on  le  veut  avoir  encore  plus  chaud,  de  la  terre 
de  Sienne  calcinée. 

Je  crois  qu'on  fera  bien  de  ne  pas  se  servir  du  noir 
d'os;  il  faut  l'employer  avec  trop  d'huile  grasse  pour 
qu'il  puisse  sécher,  ce  qui  est  un  inconvénient,  à  cause 
des  épaisseurs  croûteuses  que  ce  procédé  occasionne 
sur  la  toile. 

N.°  36.  Noir  de  pêche. 

Il  est  un  peu  violâtre.  On  le  fait  en  brûlant  le  bois 
des  noyaux  de  pêche.  Je  crois  que  c'est  un  bon  noir. 
On  en  fait  grand  usage ,  surtout  à  Paris  ;  mais  nous 
avons  tant  de  beaux  et  bons  noirs,  que  je  ne  m'en  sers 
pas.  A  quoi  bon,  en  effet,  avoir  un  noir  qui  porte  une 
teinte  violâtre?  On  peut  aisément  la  communiquer  à 
tout  autre  noir  qui  sera  d'une  teinte  vierge,  en  y  mê- 
lant de  la  laque,  qui,  loin  d'affaibhr  le  noir,  lui  don- 
nera plutôt  de  l'intensité. 

Je  me  résume,  en  ne  conseillant  de  tous  ces  noirs 
que  le  noir  de  café  n.°  29,  comme  un  noir  excellent  et 
abondant;  le  noir  de  bouchons  n."  3 1 ,  comme  le  plus 
fin  et  le  plus  bleuâtre;  et  enfin  le  noir  de  Prusse  n.°  3  3 , 
comme  le  plus  noir  de  tous. 

SI  l'on  ne  veut  pas  se  donner  la  peine  de  faire  ces 
noirs  soi-même,  je  renverrai  au  noir  de  vigne ^  comme 
le  plus  bleu,  et  à  celui  d'iVo/re,  comme  le  plus  noir. 
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VERTS. 

N.°  37.  yerl-de-gris  distillé  ou  en  aiguilles. 

On  sera  sans  doute  fort  étonné  de  voir  figurer  ici 
une  couleur  aussi  corrosive;  qu'on  se  donne  la  peine 
de  lire  cet  article,  et  l'on  se  rassurera. 

On  ne  glace  avec  le  vert-de-gris  que  dans  les  cas, 
assez  rares,  où  l'on  a  l'intention  d'obtenir  le  vert  le 
plus  brillant  possible,  comme  pour  des  plumages  d'oi- 
seaux, des  papillons,  des  vitraux  d'église,  des  drape- 
ries, de  soie  ou  de  velours,  et  même  quelquefois  pour 
d'autres  étoffes  en  laine  d'un  vert  très-vif,  comme  sont 
certains  schalls,  et  surtout  enfin  pour  rendre  l'effet 
brillant  de  certaines  pierres  précieuses  de  couleur  verte. 

Voici  comment  on  peut ,  sans  aucun  inconvénient , 
se  servir  de  cette  belle,  mais  dangereuse  couleur  :  vous 
ébaucherez  et  achèverez  entièrement  tous  les  objets  que 
vous  voudrez  glacer  avec  du  vert-de-gris,  et  vous  les 
terminerez  en  tout  point  comme  s'ils  devaient  toujours 
rester  tels  que  vous  les  aurez  peints.  Faites  vos  verts 
avec  le  bleu  de  Prusse  et  l'un  des  jaunes-clairs  n.°  3 
ou  n.°  4 ,  en  observant  seulement  de  choisir  plutôt  le 
jaune  de  Naples  que  l'ocre ,  si  vous  voulez  obtenir  un 
vert  très-gai;  et,  dans  ce  dernier  cas,  il  vaut  mieux  faire 
le  vert  à  l'outremer  qu'au  bleu  de  Prusse. 

Observez  bien  seulement  de  tenir  la  teinte  de  vos 
verts  beaucoup  plus  jaune  que  vous  ne  comptez  les 
faire;  on  pourrait  même ,  à  la  rigueur,  commencer  et 
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achever  entièrement  en  jaune  l'objet  qu'on  veut  faire 
devenir  vert  :  c'est  assez  dire  que  vous  ne  sauriez  tenir 
votre  teinte  trop  jaunâtre.  Elle  deviendra  d'un  vert  assez 
hleu  quand  vous  l'aurez  glacée  avec  le  vert-de-gris,  qui 
est  d'une  teinte  extrêmement  bleuâtre  et  froide.  Je  ne 
crains  pas  de  recommander  une  seconde  fois  de  ter- 
miner complètement  votre  draperie,  votre  plume,  ou 
tout  autre  objet ,v  avant  que  de  penser  à  y  appliquer  le 
glacis.  Il  faut  calculer  son  effet  sur  l'aspect  qu'il  aura 
quand  il  sera  d'un  beau  vert,  au  lieu  d'être  d'un  vert 
serin.  Vous  vous  attacherez  à  y  mettre  tout  le  fini  et 
tout  l'effet  désirables;  car  le  glacis  une  fois  couché  des- 
sus, vous  ne  pourrez  décidément  plus  rien  retoucher. 
Mais  ne  mêlez  absolument  point  de  blanc  dans  votre 
vert-jaunâtre,  il  gâterait  le  tout.  Cela  une  fois  bien  en- 
tendu, laissez  sécher  tout-à-fait  votre  ouvrage;  puis 
glacez  sur  tout  l'objet  une  couche  de  jaune  indien 
avec  de  l'huile  grasse.  Ce  glacis  doit  être  également 
étendu  partout,  et  fort  mince,  si  vous  voulez  tenir 
votre  vert  assez  clair  et  brillant:  il  doit  être  plus  nourri, 
si  votre  vert  doit  devenir  plus  ou  moins  foncé.  Laissez 
encore  bien  sécher  ce  glacis ,  et  qu'il  n'y  reste  plus  au- 
cune viscosité.  Après  ces  opérations,  qui  exigeront  huit 
ou  douze  jours  en  été,  et  beaucoup  plus  en  hiver,  pré- 
parez-vous à  ftnettre  votre  glacis  au  vert-de-gris.  Voici 
la  manière  de  s'y  preiidre  : 

Ecrasez  vite  un  peu  de  vert-de-gris  sur  la  pierre,  ou 
sur  une  glace  dépoHe  bien  propre,  et  mettez-le  en  pou- 
dre fine  avec  la  petite  molette  n.''  4.  11  s'écrase  et  se 
pulvérise  très-aisément. 
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Tenez  votre  gros  pinceau  tout  prêt^,  et  sans  qu'il 
soit  itnbibé  d'huile  ;  mais  que  personne  ne  vienne  vous 
détourner  seulement  une  seconde,  car  celte  opération 
demande  la  plus  grande  célérité,  sans  quoi  l'on  n'a  pas 
le  temps  d'étendre  uniformément  le  vert-de-gris. 

Prenez  du  baume  de  copaku^  et  du  beau  vernis  blanc 
à  tableaux,  qui  soit  fait  avec  de  l'essence  de  térében- 
thine 3,  délayez  très-promptement,  et  en  deux  tours  de 
molette,  votre  vert-de-gris,  en  mettant  autant  de  co- 
pahu  que  de  vernis,  et  ne  tenez  pas  votre  couleur  aussi 
épaisse  que  pour  peindre  ;  rassemblez-la  vite  au  centre  de 
votre  glace,  pour  qu'elle  ne  se  prenne  pas  trop  prompte- 
ment,  et,  avec  votre  brosse  douce,  blanche  et  neuve, 
étendez  hardiment  et  rapidement  votre  glacis  très-éga- 
lement partout,  en  évitant  de  passer  et  repasser  souvent 
aux  mêmes  places,  et  continuez  aussi  long-temps  que 
votre  vernis  est  encore  assez  coulant  et  fluide  pour  se 
manier  aisément;  ne  mettez  pas  plus  d'épaisseur  à  une 
place  qu'à  une  autre,  et  couchez  votre  glacis  également, 
tant  sur  les  clairs  que  sur  les  ombres,  sans  la  moindre 
distinction;  mais  surtout  dépêchez-vous,  car  vous  n'avez 


1  Une  brosse  doute ,  et  qui  ait  bien  toute  la  fleur  du  poil  à  l'extre'- 
mité,  est  préférable  à  un  pinceau  à  plume.  On  proportionne  sa  gros- 
seur à  l'étendue  du  glacis  qu'on  a  à  faire  ;  mais  en  général  il  ne  faut 
pas  la  prendre  trop  petite. 

a  On  vend  du  baume  de  copahu  chez  tous  les  pharmaciens  ou  chez 
les  bons  droguistes.  Il  faut  le  choisir  le  plus  blanc  et  le  moins  visqueux 
«[u'on  pourra  le  trouver. 

?»  Consultez  la  leçon  Sa.*^,  pour  obtenir  les  meilleurs  vernis  à  ta- 
Itleaiix. 
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au  plus  qu'une  minute  ou  deux  pour  étendre  votre 
glacis. 

Il  est  prudent  de  ne  mettre  que  très-peu  de  couleur 
à  ce  premier  glacis,  parce  que,  si  vous  en  mettiez  une 
trop  grande  quantité,  vous  ne  pourriez  plus  réparer 
cette  faute  :  votre  vert  deviendrait  trop  foncé  et  reste- 
rait tel  ;  tandis  qu'en  y  allant  prudemment,  vous  avez 
la  ressource  de  remettre  une  seconde  couche  de  vert- 
de-gris  après  que  la  première  aura  eu  le  temps  de  se 
durcir,  ce  qui  a  lieu  en  été  au  bout  de  vingt-quatre 
heures. 

Je  ne  saurais  trop  vous  recommander  de  ne  jamais 
repasser  votre  brosse  sur  une  partie  que  vous  auriez 
déjà  abandonnée  depuis  quelques  instans;  ce  vernis 
se  fige  si  promptement ,  que  vos  derniers  coups  de 
pinceau  marqueraient  à  double ,  et  vous  auriez  le 
chagrin  de  gâter  toujours  plus  votre  ouvrage  à  mesure 
que  vous  vous  efforceriez  de  le  raccommoder.  C'est 
pourquoi  il  est  essentiel  de  descendre  par  gradation,  et 
de  ne  pas  poser  sa  couleur  là  où  l'on  n'a  pas  l'inten- 
tion ou  le  temps  nécessaire  de  l'étendre  très-également 
tout  de  suite. 

Rien  n'égale  la  splendeur  des  verts  qu'on  peut  obte- 
nir par  ce  moyen  :  les  plumes  de  paon  ne  sont  pas 
plus  vives,  non  plus  qu'aucune  pierre  précieuse  de 
cette  couleur.  Mais,  je  le  répète,  il  faut  que  la  magie 
de  l'effet  soit  tout  entière  sous  ce  glacis  ;  car  on  com- 
prend fort  bien  qu'il  ne  fait  que  modifier  le  vert. 

Partout  où  le  peintre  a  voulu  sacrifier  la  beauté  de 
la  couleur  par  des  tons  rompus  et  avilis,  comme  dans 
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les'ombres  ou  dans  les  profondeurs  des  plis,  le  vert  ne 
paraît  point  trop  brillant,  parce  que  le  vert-de-gris  est 
presque  aussi  transparent  que  du  verre;  mais  alors, 
dans  les  lumières,  il  brille  de  tout  son  éclat. 

Cette  couleur,  toute  dangereuse  qu'elle  est  en  elle- 
même  ,  ne  change  nullement  quand  on  l'emploie  de 
cette  manière  :  elle  est  tellement  emprisonnée  dans  le 
copahu,  qui  devient  fort  dur,  et  dans  le  vernis,  qui 
sèche  à  l'instant,  que  l'air  n'a  pas  le  temps  de  l'atta- 
quer :  en  sorte  que  ce  beau  vert  reste  inaltérable.  J'en 
ai  la  certitude;  car  il  y  a  plus  de  quinze  ans  que  j'ai 
usé  de  ce  moyen  extraordinaire  pour  des  meubles  de 
velours  d'Utrecht,  des  schalls  et  des  satins,  et  je  puis 
affirmer  qu'ils  sont  encore  aussi  brillans  que  le  premier 
jour.  Il  est  même  dangereux  d'en  faire  un  usage  trop 
fréquent,  ou  pour  de  trop  grandes  parties,  parce  que 
l'éclat  de  celte  couleur  tuerait  toutes  les  autres. 

Voici  ce  qui  est  arrivé  à  l'un  de  mes  amis,  pour 
n'avoir  pas  attendu  que  sa  peinture  fût  suffisamment 
sèche  avant  que  d'y  mettre  le  glacis  au  vert-de-gris  :  la 
robe  de  velours  qu'il  a  glacée  de  cette  couleur  s'est 
gercée  partout;  le  copahu  et  le  vernis  ensemble,  plus 
durs  et  plus  forts  que  la  couleur  du  dessous,  l'ont  grip- 
pée :  en  sorte  que,  dans  ces  milliers  de  gerçures  et  de 
petites  fentes,  on  découvre  jusqu'au  fond  l'impression 
de  la  toile.  Cet  exemple  fait  voir  qu'il  ne  faut  pas  se 
hâter.  Le  vert-de-gris  par  lui-même  est  d'une  teinte  si 
froide,  que,  si  on  ne  tenait  pas  le  dessous  très-jaune, 
ce  vert  serait  presque  bleu,  et  d'un  ton  acre  et  désa- 
gréable. 


PREMIÈRE  LEÇON. 


87 


N.*'  58.  Loque  verte. 

Je  ne  connais  pas  d'une  manière  certaine  le  nom 
que  l'on  donne  habituellement  à  la  laque  verte  dont  je 
vais  parler;  c'est  peut-être  celle  qu'on  nomme  la(jue 
de  gaude. 

On  a  plusieurs  espèces  de  laques  vertes  que  je  ré- 
prouve toutes.  Celle-ci  peut  être  exceptée  :  elle  est  d'un 
vert  gai  et  fort  léger.  J'en  ai  fait  un  essai  en  glacis,  il  y 
a  environ  six  ans,  sur  une  draperie  verte  d'un  tableau 
qui  m'appartient  (  car  je  n'aurais  pas  hasardé  de  me 
servir  d'une  couleur  inconnue  pour  un  ouvrage  qui 
m'aurait  été  commis)  ;  elle  s'est  soutenue  jusqu'à  pré- 
sent sans  éprouver  la  moindre  altération  :  elle  est  d'un 
très-joli  vert-clair  jaunâtre  et  d'une  couleur  très-vive. 

Je  ne  puis  pas  encore  porter  un  jugement  définitif 
sur  cette  couleur;  il  n'y  a  pas  assez  long-temps  qu'elle 
est  éprouvée  :  mais  je  pense  qu'elle  peut  être  utile 
pour  glacer  certaines  étoffes,  certains  verts  d'arbres 
qu'on  veut  égayer;  elle  peut  aussi  rendre  des  services 
aux  peintres  de  fleurs  pour  glacer  les  plus  beaux  verts 
des  feuilles  de  leurs  bouquets,  et  surtout  celles  que  le 
jour  traverse  et  éclaire  en  transparence.  Mais  il  ne  fau- 
drait pas  en  faire  abus,  car  sa  couleur,  posée  en  glacis, 
est  d'un  eckt  perfide;  il  n'en  faudrait  placer  que  dana 
quelques  pavties  d'une  très-petite  surface,  ou  du  moins 
il  faudrait  <^ue  la  peinture  du  dessous  fût  déjà  rompue 
harmonieusement,  afin  que  cette  laque  trop  brillante 
ne  pût  briller  que  dans  quelques  petites  places  qui  au- 
raient été  calculées  et  préparées  pour  produire  cet  effet. 
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On  peut  ne  la  glacer  qu'avec  de  l'huile  grasse,  ce  qui 
serait  moins  incommode  que  les  glacis  au  vert-de-gris 
dont  il  est  fait  mention  dans  l'article  précédent,  ^ 

Observations  nouvelles^  relatives  aux  Couleurs 
ci-dessus  indiquées. 

Je  n'ai  rien  négligé  pour  indiquer  quelles  sont  les 
meilleures  couleurs,  celles  sur  la  durée  desquelles  on 
peut  compter,  et  l'usage  qu'il  en  faut  faire,  suivant 
leurs  qualités  particulières  et  selon  le  genre  d'ouvrage 
auquel  on  veut  travailler;  je  donnerai  à  la  suite  une 
méthode  raisonnée  propre  à  composer  les  teintes  de  la 
palette  pour  faire  une  ébauche  de  carnations  et  de  tous 
les  objets  qui  entourent  les  chairs  ;  je  ferai  suivre  cette 
leçon  de  toutes  les  indications  absolument  nécessaires 
pour  employer  cette  palette  avec  succès  et  faire  une 
bonne  ébauche. 

Plus  loin  j'indiquerai  la  composition  d'une  seconde 
palette,  plus  complète  que  la  première,  qui  servira  à 
achever  les  chairs,  etc.;  l'on  trouvera  à  la  suite  égale- 
ment des  directions  détaillées  pour  se  servir  avec  dis- 
cernement de  cette  seconde  palette.  On  ne  doit  pour- 
tant pas  s'attendre  à  ce  que  tout  ce  qu'il  y  a  à  dire  et 
à  prévoir  puisse  être  renfermé  dans  un  ouvrage  élé- 
mentaire aussi  peu  étendu  que  celui-ci;  j'aurais  craint 
de  devenir  long  et  confus  :  mais  j'ose  espérer  néan- 


ï  Celte  laque  se  vend  chez  Bellot,  rue  de  l'Arbre-sec,  à  Paris,  et 
î^ille^^s, 
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moins  que  les  personnes  intelligentes  et  zélées  qui  vou- 
dront me  suivre  avec  quelque  attention,  pourront  trou- 
ver ici  de  quoi  lever  bien  des  doutes,  et  marcher  seules 
dans  les  premiers  pas  de  l'art  de  la  peinture.  C'est  à  ce 
but  que  je  tends  essentiellement.  L'on  me  pardonnera, 
j'espère,  quelques  longueurs  et  des  l'épétitions  :  j'ai 
mieux  aimé  tomber  dans  ce  défaut  que  dans  celui 
de  n'être  pas  bien  compris  par  trop  de  réserve  et  de 
brièveté. 

Rien  n'est  plus  embarrassant  pour  un  jeiine  homme, 
ou  un  amateur,  qui  n'est  pas  à  portée  de  recevoir  les 
directions  d'un  bon  maître,  que  de  ne  pas  savoir  com- 
ment s'y  prendre  pour  composer  les  teintes  de  sa  pa- 
lette. Quelques  auteurs  en  ont  parlé,  mais  d'une  manière 
si  légère  et  si  peu  détaillée  (du  moins  tous  ceux  que  j'ai 
lus),  que  le  peu  qu'ils  en  ont  dit  n'est  pas  suffisant,  à 
beaucoup  près,  pour  conduire  une  personne  qui  n'a 
aucune  connaissance  préHminaire  à  cet  égard. 

La  méthode  que  j'indiquerai  me  paraît  si  naturelle, 
qu'elle  ne  donnera  aucune  peine  à  composer.  Les 
teintes  se  suivent  et  se  succèdent  par  degrés  insensibles, 
comme  le  font  les  touches  d'un  piano-forté.  Cette  pa- 
lette est  d'ailleurs  assez  abondante  pour  fournir  à  tous 
les  besoins.  L'élève  pourra  s'y  reconnaître  et  s'y  fami- 
liariser au  bout  de  fort  peu  de  temps. 

Si  par  la  suite,  et  lorsque  l'élève  ou  le  commençant 
aura  acquis  une  certaine  pratique,  il  préfère  diminuer 
le  nombre  de  ses  teintes,  et  en  faire  une  partie  au  bout 
du  pinceau  sur  la  palette,  il  aura  raison;  il  fera  bien 
de  le  faire,  surtout  pour  la  palette  à  finir,  qui  est  la 
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plus  compliquée  et  la  plus  abondante  en  teintes  rom- 
pues :  mais  je  l'engage  à  ne  pas  se  livrer  trop  tôt  à 
cette  économie  de  temps,  parce  qu'il  peindra  plus  fraî- 
chement et  plus  sûrement  avec,  l'échelle  de  teintes  que 
je  lui  indique.  Malgré  son  étendue,  elle  ne  suffira  pas, 
à  beaucoup  près,  pour  exécuter  tout  ce  que  son  modèle 
ou  la  nature  lui  offrira  de  variétés,  puisqu'il  faudra 
encore  qu'il  fasse  une  multitude  de  petits  mélanges  au 
bout  du  pinceau,  en  prenant  un  peu  d'une  teinte  et 
un  peu  d'une  autre,  afin  d'arriver  juste  à  celle  qu'il 
veut  imiter.  Mais  il  n'est  pas  moins  vrai  que ,  pour  un 
commençant,  il  sera  bien  plus  facile  de  composer  une 
teinte  quelconque,  en  voyant  sur  sa  palette  celles  qui 
se  rapprochent  le  plus  de  celle  qu'il  désire,  que  s'il 
était  obligé,  seul  et  sans  guide,  d'arriver  à  ce  point 
avec  des  couleurs  entières  et  toutes  différentes  de  ce 
qu'il  cherche.  Bien  loin  d'avoir  économisé  le  temps 
qu'il  aurait  consacré  à  faire  une  palette  un  peu  variée, 
il  en  perdrait  infiniment  davantage  en  hésitations  et  en 
recherches  pour  faire  ses  teintes  au  bout  de  la  brosse, 
et,  de  plus,  elles  n'auraient  jamais  la  pureté  et  la  fraî- 
cheur de  celles  qui  sont  à  peu  près  toutes  faites. 

(Voyez  la  leçon  17.*',  pour  faire  une  palette  d'ébau- 
che, et  consultez  en  même  temps  la  planche  7.*^,  pour 
l'arrangement  des  teintes.  ) 

Quoique  j'aie  mis  sur  la  même  palette,  représentée 
dans  cette  planche,  l'arrangement  des  teintes  qui  ser- 
vent à  ébaucher  et  de  celles  qui  servent  à  finir,  je  ne 
l'ai  fait  que  pour  éviter  la  confection  d'une  seconde 
planche.  Mais  l'on  voudra  bien  se  rappeler  que  les 
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teintes  d'une  palette  quelconque  doivent  toujours  être 
placées  sur  le  bord  extérieur  du  bois,  comme  le  sont 
celles  de  la  palette  pour  finir,  et  que,  par  conséquent, 
les  teintes  de  la  palette  d!ébauche  devraient  être  ran- 
gées sur  la  même  place  qu'occupent,  sur  la  planche  7/, 
les  teintes  de  la  palette  pour  finir. 
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11.^  LEÇON. 

De  V Huile  gr-assBy  de  la  manière  de  la 
faire,  et  de  son  usage. 

C'est  improprement  que  cette  huile,  préparée  comme 
nous  allons  l'indiquer,  est  appelée  vulgairement  huile 
grasse;  elle  est  au  contraire  dégraissée^  ce  qui  la  rend 
siccative,  et  lui  donne  en  même  temps  la  propriété  de 
faire  sécher  assez  promptement  toutes  les  couleurs  avec 
lesquelles  on  l'incorpore.  Je  suppose  qu'on  lui  a  donné 
la  dénomination  reçue  d'huile  grasse  à  cause  de  sa  qua- 
lité visqueuse,  et  parce  qu'elle  est  heaucoup  plus  rousse 
et  plus  épaisse  que  l'huile  de  pavots,  qui  est  celle  dont 
on  se  sert  ordinairement  pour  peindre  les  tableaux. 
Cette  huile  de  graine  de  pavots  porte  elle-même  un 
autre  nom  dans  le  langage  des  peintres  :  on  l'appelle 
huile  d'œillet,  nom  qui  lui  a  été  probablement  donné 
à  cause  de  la  ressemblance  des  grands  pavots  avec  le 
véritable  œillet.  Le  vrai  nom  de  l'huile  grasse  est  huile 
siccaWe;  mais,  comme  elle  est  généralement  connue 
sous  le  nom  d'huile  grasse,  nous  lui  laisserons  cette 
dénomination. 

Recette  pour  faire  rHuile  grasse. 

^^  Elle  se  prépare  en  mettant  dans  un  pot  tout  neuf 
«  et  vernissé  une  demi-once  de  litharge  d'argent,  au- 
«  tant  de  céruse  calcinée,  autant  de  terre  d'ombre,  et 
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«  autant  de  talc  ou  de  pierre  à  Jésus  :  en  tout  deux 
onces  de  matières  pour  une  livre  d'huile  de  lin , 
^;  qu'on  fait  bouillir  à  feu  doux  et  égal,  de  peur  que 
«  riiuile  noircisse.  Quand  elle  mousse,  il  faut  l'écu- 
«  mer.  Lorsque  l'écume  commence  à  se  raréfier  et  à 
^(  devenir  rousse,  l'huile  est  suffisamment  cuite  et  dé- 
(f  graissée.  Les  matières,  qui  se  trouvent  alors  déna- 
^(  turées  en  partie,  laissent  un  marc  ou  sédiment  dans 
«  lequel  se  trouve  une  portion  de  la  matière  muqueuse 
«  de  l'huile ,  qui  s'est  combinée  avec  les  ingrédiens 
,f  sous  une  forme  emplastique.  On  laisse  ensuite  re- 
«  poser  l'huile  ainsi  desséchée  et  préparée,  parce  que, 
«  dans  les  intervalles  du  repos,  elle  devient  plus  claire. 

Plus  elle  est  ancienne ,  meilleure  elle  est.  Réservez-la 
«  pour  les  occasions  où  vous  en  aurez  besoin. 

Cette  recette ,  que  j'ai  transcrite  mot  à  mot  de 
Wattin  (  dans  l'Art  du  vernisseur,  page  91),  m'a  par- 
faitement réussi.  Elle  est  tellement  siccative,  quand  elle 
est  bien  faite,  que,  si  vous  laissiez  votre  bouteille  dé- 
bouchée, il  s'y  formerait,  au  bout  de  quelques  heures, 
à  la  surface,  une  forte  peau,  malgré  que  l'air  n'y  ait 
d'entrée  que  par  un  goulot  assez  étroit.  Il  faut  donc  la 
tenir  constamment  bouchée ,  et  dans  un  endroit  frais  à 
i'abri  du  soleil. 

Ne  mêlez  jamais  l'huile  grasse,  en  délayant  vos  cou- 
leurs sur  la  palette;  car,  au  bout  de  deux  ou  trois 
heures,  vous  ne  pourriez  plus  les  manier  et  vous  en 
servir.  Il  n'y  a  que  quelques  occasions  où  il  faut  la 
mettre  dans  les  teintes  que  l'on  prépare  avec  la  spa- 
tule :  c'est  lorsque  vous  faites  des  glacis  qui  prennent 
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peu  de  temps  à  étendre,  ou  Lien  lorsqu'on  veut  accé- 
lérer la  dessiccation  d'un  fond,  ou  d'un  terrain,  ou 
d'une  très-grande  draperie ,  que  vous  comptez  pouvoir 
achever  en  peu  de  temps.  Vous  pouvez  également  en 
faire  autant  pour  peindre  des  cheveux  ,  ou  certains 
meubles  de  couleur  obscure;  mais  n'ajoutez  toujours 
qu'un  quart,  ou  tout  au  plus  un  tiers,  d'huile  grasse 
dans  votre  couleur  :  cela  est  suffisant  pour  la  faire 
sécher. 

L'asphalte  est  la  seule  couleur  qui  exige  d'être  dé- 
layée et  travaillée  à  riiuile  grasse  toute  pure,  sans  quoi 
elle  ne  sécherait  pas;  c'est  pourquoi  je  répugne  à  faire 
usage  de  cette  couleur,  comme  je  l'ai  déjà  dit  dans  la 
première  partie.  Pour  toutes  les  autres  couleurs,  excepté 
pour  la  laque  verte  n."  38,  il  ne  faut  en  ajouter  que 
tout  juste  ce  qu'il  en  faut  pour  faciUter  la  dessiccation; 
et  quant  à  ce  qui  concerne  les  teintes  qui  sont  sur  la 
palette  (et  surtout  pour  les  chairs),  il  ne  faut  incor- 
porer de  l'huile  grasse  dans  les  couleurs  brunes,  qui 
sèchent  mal  sans  cela,  qu'à  mesure  qu'on  en  fait  usage 
sur  le  tableau  ;  ce  qui  se  fait  en  en  prenant  un  peu  au 
bout  du  pinceau,  pour  la  mêler  avec  la  teinte  qu'on 
choisit  dans  le  moment  même.  On  aura  soin  de  puiser 
la  couleur  avant  que  de  prendre  l'huile  grasse  qu'on 
veut  y  faire  entrer ,  et  on  posera  ce  qu'on  en  aura  puisé 
sur  le  bas  ou  vers  le  milieu  de  la  palette;  sans  quoi 
on  gâterait  bientôt  les  petits  tas  de  couleurs,  qui  ne  se 
maintiendraient  plus  assez  long-temps  frais. 

L'usage  général  est  d'avoir  un  peu  d'huile  grasse  dans 
un  godet  de  fer-blanc,  qu'on  accroche  par  un  ressort 
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sur  le  bord  de  la  palette.  Je  n'aime  pas  cet  usage 
pour  peindre  les  petites  choses,  parce  que,  dans  le  fer- 
blanc,  l'huile  se  dessèche  promptement,  et  devient  très- 
gluante. 

Il  est  d'ailleurs  impossible  de  ne  pas  la  salir,  en  pui- 
sant constamment  dedans  avec  un  pinceau  toujours  plus 
ou  moins  chargé  de  couleur. 

Ce  godet  est  fort  convenable  pour  ceux  qui  peignent 
de  grandes  choses,  parce  qu'étant  large  à  sa  base  et 
plus  étroit  à  son  ouverture,  on  ne  risque  pas  de  laisser 
répandre  l'huile  ,cjuand  on  tient  la  palette  avec  négli- 
gence, d'autant  que  ce  godet  a  environ  deux  ou  trois 
pouces  de  hauteur.  Si  j'étais  appelé  à  peindre  de  très- 
grandes  toiles,  je  voudrais  avoir  ce  godet  en  verre, 
pour  y  voir  clair  à  travers,  ce  qui  n'empêcherait  pas 
de  lui  ajuster  une  monture  en  fer-blanc  pour  l'accro- 
cher au  bord  de  la  palette;  mais  pour  les  petits  tableaux 
je  préfère  un  petit  godet  de  sept  ou  huit  lignes  de  pro- 
fondeur seulement.  Il  faut  se  le  procurer  en  verre,  en 
porcelaine  ou  en  ivoire,  afin  de  pouvoir  le  nettoyer 
facilement  et  changer  l'huile  grasse  souvent,  quand  on 
s'aperçoit  qu'elle  devient  trop  épaisse.  Je  fixe  ce  petit 
godet  au-dessus  du  trou  qui  sert  à  passer  le  pouce 
pour  tenir  la  palette  :  c'est  une  place  où  il  ne  gêne 
point  du  tout,  et  où  il  est  commode  de  puiser  l'huile 
avec  le  pinceau  ^  ;  je  le  fais  tenir  avec  une  boulette  de 
cire  molle,  qui  n'est  autre  chose  que  de  la  cire  vierge 


I  Voyez  la  planche  7.*^,  pour  le  godet  et  tout  ce  qui  concerne  la  pa- 
lette. 
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amollie  avec  de  l'huile  d'olive.  On  les  fait  fondre  en- 
semble dans  une  carte,  au-dessus  de  la  flamme  d'une 
chandelle,  et  lorsque  le  tout  est  liquide,  on  y  ajoute 
une  pincée  de  couleur  eu  poudre,  comme,  par  exem- 
ple, du  cinabre.  Ce  godet  tient  très-bien  sur  la  palette 
avec  cette  cire,  et  l'on  peut  l'enlever  et  le  remettre  à 
volonté  pour  le  uettoj'^er,  ou  lorsqu'on  veut  nettoyer 
la  palette. 

11  faut  avoir  l'attention  de  ne  mettre  que  le  moins 
d'huile  d'œillet  possible  dans  la  préparation  de  toutes 
les  couleurs  qui  exigent  une  addition  d'huile  grasse, 
sans  quoi  elles  deviendraient  trop  liquides,  et  ne  séche- 
raient que  difficilement. 

11  ne  faut  pas  faire  abus  d'huile  grasse,  parce  qu'elle 
forme  des  croûtes  fort  désagréables  sur  le  tableau,  lors- 
qu'on en  met  trop,  ou  un  trop  grand  nombre  de  couches 
les  unes  sur  les  autres.  D'ailleurs,  quand  elle  est  trop 
épaisse,  elle  a  elle-même  beaucoup  de  peine  à  sécher 
à  fond,  parce  que  la  superficie,  qui  sèche  et  se  prend 
très-promptement,  empêche  que  le  dessous  ne  s'éva- 
pore, ce  qui  fait  que  ces  places-là  restent  très-long- 
temps molles  et  visqueuses.  11  faut  en  mettre  un  peu 
plus  en  hiver  qu'en  été ,  et  surtout  dans  les  noirs  et 
les  laques  ;  mais  en  général  une  petite  quantité  suffit 
pour  déterminer  la  dessiccation,  excepté  dans  les  glacis, 
où  il  en  faut  un  peu  plus.  Il  en  faut  mettre  beaucoup 
moins  pour  faire  les  préparations.  (Voyez  la  4.*^  leçon, 
sur  les  glacis  et  les  préparations.) 

En  général,  une  sixième  ou  même  une  huitième 
partie  d'huile  grasse,  proportionnellement  à  la  portion 
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de  couleur  qu'on  emploie  dans  l'instant  où  l'on  peint, 
peut  suffire  pour  faire  sécher  assez  tôt,  soit  les  prépa- 
rations, soit  les  teintes  sombres  et  vigoureuses  des  om- 
bres des  chairs.  On  voit,  par  cet  exemple,  que  la  quan- 
tité qu'on  doit  en  prendre  au  bout  du  pinceau,  quand 
on  fait  les  teintes  obscures  des  chairs,  doit  être  bien 
peu  considérable,  puisqu'il  faut  la  proportionner  à  la 
petite  quantité  de  couleur  qu'on  puise  dans  les  tas  pour 
en  faire  un  mélange  sur  le  bas  ou  sur  telle  autre  place 
vide  de  la  palette. 

Mais  cela  ne  suffirait  pas  pour  les  laques  et  les  noirs 
purs,  non  plus  que  pour  la  terre  de  Cassel  et  celle  de 
Cologne,  et  encore  moins  pour  l'asphalte. 

Je  n'ai  pas  craint  d'entrer  dans  des  détails  minutieux 
sur  l'emploi  de  l'huile  grasse,  parce  que  j'ai  vu  cons- 
tamment que  les  élèves  en  abusaient,  et  ne  craignaient 
jamais  d'eu  trop  mettre,  ce  qui  noircit  considérablement 
la  peinture. 

Il  ne  faut  jamais  en  incorporer  là  où  il  entre  du  blanc, 
du  jaune  de  Naples,  ou  toute  autre  couleur  qui  peut 
sécher  aisément  sans  ce  moyen  ;  n'en  mettez  jamais  non 
plus  dans  les  grandes  et  belles  lumières  des  chairs,  des 
linges  ou  des  draperies  de  couleur  gaie  et  claire.  Il  n'est 
qu'un  ou  deux  cas  où  l'on  peut  se  le  permettre;  non 
pas  pour  les  chairs,  mais  seulement  pour  certaines  dra- 
peries laqueuses ,  lorsqu'on  ne  fait  que  les  glacer  avec 
de  la  laque  toute  pure;  mais  dès  qu'il  y  entre  un  peu 
de  blanc,  comme  à  l'ébauche,  ce  siccatif  suffit.  N'en 
ajoutez  point  d'autre,  sans  quoi  votre  rose  deviendrait 
extrêmement  sale.  Quant  à  d'autres  glacis  de  couleur 
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très-fraîche,  par  exemple  les  bleus-clairs,  les  lilas  et  les 
gris  de  lin,  comme  la  moindre  partie  d'une  huile  rousse 
les  ferait  jaunir,  n'employez  alors  (jue  1  huile  blunchiô  ^  j 
mais  que  la  totalité  de  votre  couleur  propre  à  faire  ce 
glacis  soit  délayée  avec  cette  huile  blanchie  toute  pure  ; 
alors  la  teinte  de  votre  glacis  restera  égale,  et  séchera 
passablement ,  quoique  moins  vite  qu'avec  l'huile  grasse. 
N'employez  jamais  cette  dernière  ni  dans  les  ciels  ni 
dans  les  lointains;  vous  les  terniriez  en  pure  perte, 
attendu  que  la  quantité  de  blanc  qu'on  incorpore  dans 
ces  sortes  de  choses  suffit  de  reste  pour  qu'ils  puissent 
sécher  sans  autre  moyen.  Les  cinabres  ne  sèchent  que 
difficilement  sans  une  addition  d'huile  grasse;  mais  ce 
n'est  que  quand  on  les  emploie  purs,  ou  mêlés  avec  des 
laques  ou  d'autres  couleurs  qui  sèchent  peu  :  car  dès 
qu'il  y  entre  du  blanc,  cela  devient  superflu,  à  moins 
qu'on  n'étende  qu'un  très-léger  glacis,  ce  qui  est  très- 
rare  ;  et  alors  il  faut  se  servir  de  l'huile  blanchie  toute 
pure,  sans  aucune  autre  portion  d'huile  d'œillet  ordi- 
naire. 

Quoique  j'aie  recommandé  plus  haut  de  ne  jamais 
mettre  d'huile  grasse  partout  où  il  entre  un  mélange 
de  blanc ,  il  est  cependant  quelques  occasions  où  l'on 
peut  se  le  permettre;  mais  ce  n'est  que  dans  les  choses 
où  Ton  ne  craint  pas  que  la  teinte  en  soit  un  peu  ter- 
nie, comme  dans  une  draperie  noire,  bleu- foncé,  ou 


1  Voyez  l'article  de  l'huile  blanchie ,  leçon  8.* ,  et  l'usage  qu'on  en 
doit  faire.  Cette  huile  sèche  plus  promptement  que  l'huile  d'œillet  ordi- 
naire ;  mais  elle  est  un  peu  visqueuse. 
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brune  :  il  entre  souvent  du  blanc  dans  les  lumières,  des 
deux  premières  surtout.  Néanmoins  on  peut  mêler  un 
peu  d'huile  siccative ,  parce  que  ce  sont  des  couleurs 
qu'on  ne  risque  pas  trop  de  ternir.  On  peut  en  dire 
autant  des  verts,  des  paysages,  ou  des  draperies  des 
premiers  plans,  ainsi  que  pour  certains  tons  de  rochers 
ou  de  murailles,  dans  lesquels  une  teinte  roussâtre  ne 
gâte  rien.  Je  n'entrerai  pas  dans  un  plus  grand  détail  à 
ce  sujet;  quand  on  aura  acquis  un  peu  de  pratique  sur 
tout  cela,  on  saura  facilement  connaître  les  couleurs  et 
les  cas  où  il  faut  mettre  ou  ne  pas  mettre  trop  ou  trop 
peu  d'huile  grasse. 

Qu'on  se  persuade  bien  seulement  qu'il  vaut  mieux 
pécher  par  le  défaut  d'en  mettre  trop  peu,  que  par  le 
défaut  d'en  mettre  trop  abondamment. 

Au  surplus  l'on  voit  d'un  coup  d'œil,  dans  la  liste 
nominale  des  couleurs,  quelles  sont  celles  qui  exigent 
de  l'huile  grasse  quand  on  les  emploie  sans  blanc,  ou 
sans  une  autre  couleur  qui  les  aide  à  sécher.  On  a  vu 
que  le  smalt  est  aussi  un  fort  siccatif. 
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lOO 


TROISIÈME  LEÇON. 


LEÇON. 

Méthode  pour  mettre  les  Couleurs  en 
vessie. 

Je  suppose  la  couleur  suffisamment  bien  broyée  à 
l'huile,  et  au  degré  d'épaisseur  convenable.  Il  ne  serait 
pas  inutile  de  donner  un  exemple  de  ce  degré  d'épais- 
seur, car  il  est  essentiel  que  la  couleur  ne  soit  ni  trop 
dure  ni  trop  liquide;  et  ce  dernier  défaut  est  encore 
plus  à  craindre  que  le  premier,  parce  que,  outre  que 
l'on  ne  peint  pas  bien  quand  la  couleur  est  trop  liquide, 
la  quantité  surabondante  de  l'huile  ternit  toutes  les  cou- 
leurs, et,  de  plus,  elles  se  remplissent  de  poussière,  à 
cause  du  temps  qu'il  leur  faut  pour  sécher. 

D'ailleurs,  rien  n'empêche  qu'on  ne  puisse  ajouter 
un  peu  d'huile  aux  couleurs  qu'on  trouverait  trop  fer- 
mes, au  moment  où  on  les  entrepose  sur  la  palette, 
tandis  qu'on  n'a  pas  la  même  ressource  quand  elles  sont 
trop  liquides,  à  moins  que  de  s'astreindre  à  une  ma- 
nœuvre très-longue  et  assez  pénible,  qui  est  d'ajouter 
à  la  couleur  un  peu  de  la  même  couleur,  broyée  en 
poudre  sèche,  encore  deviendrait-elle  gluante  et  désa- 
gréable à  travailler,  parce  que  l'huile  renfermée  depuis 
un  certain  temps  avec  les  couleurs  dans  les  vessies  de- 
vient plus  ou  moins  visqueuse. 

Je  vais  donc  essayer  de  prendre  un  objet  de  compa- 
raison qui  puisse  donner  une  idée  assez  juste  du  degré 
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Ae  consistance  qu'il  convient  de  donner  aux  couleurs. 
Je  ne  m'éloignerai  pas  trop  de  la  vérité,  en  la  comparant 
au  degré  de  fermeté  qu'a  ordinairement  le  beurre  frais 
en  été  dans  un  climat  tempéré,  comme  Paris,  par  exem- 
ple. Il  ne  faut  pas  que  la  couleur  puisse  couler;  mais 
elle  ne  doit  pourtant  pas  résister  au  pinceau  ni  à  la 
brosse,  quand  on  eu  prend  sur  la  palette.  La  couleur, 
sans  être  dure,  doit  pouvoir  s'échafauder  sans  couler 
d'elle-même ,  quoique  l'on  penche  ou  qu'on  renverse 
la  palette  en  la  tenant  sens  dessus  dessous;  et  si  l'on 
en  prend  avec  la  spatule  gros  comme  une  petite  noi- 
sette, elle  ne  doit  pas  se  détacher  d'elle-même  :  elle 
doit  être  assez  ferme  pour  qu'en  penchant  la  spatule 
du  côté  de  la  tranche,  le  propre  poids  de  la  couleur 
ne  l'entraîne  pas,  et  ne  la  fasse  pas  tomber  sans  qu'on 
l'aide  par  une  petite  secousse,  en  frappant  contre  un 
angle  avec  le  milieu  du  dos  de  la  spatule  comme 
quand  on  secoue  la  couleur  broyée  à  l'eau  pour  en 
faire  des  trochisques. 


I  La  spatule  est  une  espèce  de  couteau  de  corne  blonde  ,qui  est  or- 
dinairement tout  d'une  pièce,  ou  qu'on  peut  emmancher  à  volonté.  La 
grande  figure  X  doit  avoir  environ  douze  pouces  de  longueur  sur  deux 
pouces  de  largeur  dans  le  haut;  elle  dçit  être  assez  épaisse  dans  le  bas , 
et  avoir  environ  trois  lignes  :  de  là  elle  diminue  d'épaisseur  progressi- 
vement jusqu'à  l'autre  extrémité,  où  elle  n'a  plus  que  l'épaisseur  d'une 
carte  à  jouer.  Elle  est  coupée  en  biais  :  c'est  là  que  doit  être  le  tran- 
chant qui  sert  à  relever.  Il  faut  les  arranger  soi-même  :  on  ne  les  vend 
qu'ébauchées.  On  commence  d'abord  avec  une  lime,  puis  on  achève 
l'ouvrage,  soit  en  la  ratissant  avec  du  verre,  soit  en  l'usant  avec  une 
pierre  de  grès  et  de  l'huile.  On  pourrait  tout  aussi  bien  se  servir 
d'eau  5  mais  l'eau  tourmente  la  corne ,  ce  que  l'huile  ne  fait  pas.  Il  est 
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Pour  que  la  couleur  ait  ce  degré  de  fermeté,  il  faat 
qu'en  commençant  à  y  incorporer  de  l'huile,  soit  pour 
la  broyer ,  soit  pour  la  délayer  quand  elle  n'est  qu'en 
poudre;  il  faut,  dis-je,  que  l'on  ait  un  peu  de  peine 
à  faire  aller  et  venir  la  molette,  ou  la  spatule,  si  ce  sont 
des  couleurs  qu'on  ne  passe  pas  à  la  molette,  comme 
les  cinabres,  etc.  Pour  cet  effet  vous  ne  l'abreuverez 
d'huile  que  petit  à  petit,  en  ajoutant  toujours  un  peu 
plus  d'huile  à  mesure  que  vous  le  jugerez  nécessaire. 
Cette  précaution  est  de  rigueur;  car  sans  cela  vous  hu- 
mecteriez toujours  trop  vos  couleurs.  Elles  paraissent 
être  trop  dures  ou  trop  sèches  en  commençant;  mais 
après  quelques  tours  de  trituration  elles  se  trouvent 
être  au  bon  point,  parce  que  l'huile  s'imbibe  toujours 
davantage  dans  toutes  les  particules  de  la  couleur  Je 
suppose  votre  tas  de  couleur  tout  broyé  et  prêt  à  être 
mis  en  vessie  :  vous  aurez  chez  vous  de  la  vessie  de 
porc,  qu'il  ne  faut  pas  choisir  trop  dure  ni  trop  épaisse  ; 


très-agréable  d'avoir  des  spatules  bien  faites,  bien  dresse'es,  et  qui 
relèvent  nettement  la  couleur.  Il  faut  que  la  petite  spatule  soit  plus 
mince  et  plus  souple  que  la  grande.  Du  reste  elle  lui  ressemble  pour 
la  forme  ;  mais  il  faut  pourtant  qu'elle  ait  assez  de  force  pour  pouvoir 
écraser  la  couleur. 

Voyez  le  dessin  de  la  spatule  (ou  du  couteau  à  couleur)  sur  la  plart- 
che  2.®,  figures  X  et  Y.  J'adopte  la  dénomination  spatule ,  parce  qu'elle 
est  plus  courte.  Pour  bien  faire ,  il  en  faut  une  petite  pour  faire  sa  pa- 
lette, et  une  grande  pour  relever  la  couleur  quand  on  broie. 

I  Voyez  de  quelle  manière  il  faut  laver  et  broyer  les  couleurs ,  soit 
à  l'eau ,  soit  à  l'huile ,  leçon  et  suivantes ,  où  vous  trouverez  égale- 
ment la  description  de  tous  les  outils  et  arrangemens  qui  facilitent  cet 
ouvrage. 
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il  faut  l'acheter  toute  soufflée  et  sècliej  afin  qu'elle  reste 
bien  étendue.  L'on  peut  aussi  se  servir  de  morceaux 
du  grand  bo)  au ,  qui  est  plus  souple  ,  pour  faire  les 
très-petites  vessies  ;  mais  celles-là  se  crèvent  facilement. 
Vous  coupez  un  morceau  de  cette  vessie  à  peu  près 
rond  ;  vous  avez  auprès  de  vous  une  cuvette  et  de  l'eau 
propre,  dans  laquelle  vous  le  lavez  et  l'assouplissez,  en 
faisant  toujours  la  plus  grande  attention  â  ne  pas  per- 
dre de  vue  le  côté  qui  était  l'intérieur  de  la  vessie; 
car  il  est  essentiel  que  ce  soit  celui-là  qui  reçoive  la 
couleur  :  l'extérieur,  étant  toujours  plus  ou  moins  gras, 
la  gâterait.  11  ne  faut  pas  faire  tremper  la  vessie  d'avance  ; 
il  ne  faut  la  plonger  dans  l'eau  qu'au  moment  où  toute 
votre  couleur  est  prête  à  y  être  renfermée  :  sans  quoi 
le  morceau  de  vessie  s'épaissirait  en  se  retirant.  Vous 
le  frotterez  un  peu  avec  les  doigts  pendant  qu'il  est 
dans  l'eau,  afin  de  le  laver,  surtout  du  bon  côté,  qui 
est  l'intérieur.  Cela  ne  doit  durer  qu'une  minute  au 
plus;  après  quoi  vous  le  retirerez,  et  vous  en  expri- 
merez l'eilh,  en  le  pressant  fortement  dans  la  main,  en 
ayant  toujours  soin  de  vous  rappeler  le  côté  où  il  fau- 
dra placer  la  couleur.  Vous  aurez  sur  la  table  un  linge 
propre,  plié  en  six  ou  liuit  doubles;  vous  étendrez  votre 
morceau  de  vessie  dessus  pour  achever  de  le  dessé- 
cher, en  mettant  l'intérieur  en  dehors.  Vous  aurez  un 
autre  petit  linge  plus  fin ,  dont  vous  ferez  un  tampon , 
pour  dessécher  avec  soin  cet  intérieur;  mais  vous  ne 
ferez  que  frapper  dessus,  sans  essuyer  en  allant  et 
venant,  de  peur  de  gâter  la  vessie  et  d'en  enlever  des 
parcelles  de  fine  peau.  Vous  frapperez  donc  à  petits 
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coups,  en  changeant  de  linge,  si  votre  tampon  vous 
paraît  trop  humide,  jusqu'à  ce  qu'il  n'y  ait  plus  d'eau 
sur  la  vessie  et  qu'elle  ne  reste  que  souple. 

Il  faut  que  le  morceau  de  vessie  soit  assez  grand  pour 
que  vous  puissiez  envelopper  toute  votre  couleur  de- 
dans sans  la  moindre  difficulté.  Ainsi  je  suppose,  par 
exemple,  que  votre  tas  de  couleur  (bien  rassemblé  et 
bien  rond,  tel  qu'il  sera  dans  la  vessie)  soit  du  volume 
d'une  noix;  vous  tiendrez  votre  morceau  assez  grand 
pour  qu'il  ait  cinq  fois  le  diamètre  de  votre  couleur  : 
en  sorte  que,  quand  elle  occupera  le  milieu,  il  vous 
reste  en  tout  sens  deux  diamètres  pour  la  lier. 

Votre  vessie  encore  souple,  mais  sans  humidité  exté- 
rieure, devra  être  étendue  sur  la  table.  Vous  prendrez 
alors  votre  tas  de  couleur  avec  la  grande  spatule,  et 
vous  ferez  en  sorte  de  la  ramasser  d'une  seule  fois,  en 
un  seul  paquet,  que  vous  placerez  dans  le  centre  de  la 
vessie,  en  tâchant  de  ne  pas  l'étendre  ni  l'écraser,  et 
vous  secouerez  légèrement  le  milieu  du  dos  de  votre 
spatule  sur  un  angle  ou  sur  un  petit  bâton ,  ft)mme  on 
l'a  déjà  expliqué  ailleurs,  pour  faire  tomber  tout  le  pa- 
quet de  couleur  à  la  fois.  Vous  rassemblerez  sur  votre 
pierre  tout  ce  qui  y  sera  resté  de  couleur,  ainsi  que 
sur  la  spatule,  et  vous  relèverez  le  tout  avec  adresse , 
en  le  prenant  par  l'angle  aigu  de  votre  spatule,  afin 
qu'en  lui  donnant  encore  une  petite  secousse,  cela  fasse 
lâcher  prise  à  la  couleur,  qui  tombera  droit  au-dessus 
du  gros  paquet.  S'il  vous  en  reste  encore  quelque  peu , 
qui  vaille  la  peine  d'être  recueilli,  vous  l'enlèverez  de 
nouveau  avec  l'angle  le  plus  aigu,  et  vous  pourrez  en-. 
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core  le  secouer;  mais,  s'il  est  trop  léger  pour  tomber, 
alors  vous  l'essuierez  sur  votre  vessie  même,  en  l'ap- 
prochant le  plus  près  possible  du  centre. 

Vous  commencerez  l'enveloppe  en  ne  la  repliant 
d'abord  qu'en  deux  parties  égales,  comme  est  la  forme 
d'un  livre,  et  en  tenant  les  bouts  de  la  vessie  de  cha- 
que main,  sans  fesser  la  couleur,  de  crainte  de  la 
faire  refluer  à  droite  et  à  gauche. 

Alors,  en  vous  plaçant  en  face  du  jour,  et  en  te- 
nant la  vessie  élevée  vis-à-vis  de  vos  yeux ,  pour  voir 
le  paquet  de  couleur  au  travers,  vous  presserez  dou- 
cement les  deux  parois  avec  les  doigts,  non  pas  à  l'en- 
droit où  se  trouve  la  couleur,  mais  tout  à  l'entour 
d'elle  seulement ,  pour  la  mieux  rassembler  en  un 
seul  tas,  et  surtout  pour  qu'il  n'y  reste  point  d'air 
enfermé  ;  et  pour  cela  vous  rapprocherez  toujours 
davantage  vos  doigts^,  et  même  vos  ongles,  du  cen- 
tre, en  sorte  que  les  deux  parois  de  la  vessie  soient 
comme  collées  l'une  contre  l'autre  :  mais  il  faut  laisser 
une  petite  issue  par  le  haut  et  au  centre,  pour  que 
l'air  puisse  s'en  échapper.  Quand  cela  sera  fait,  vous 
plisserez  tout  le  haut  de  votre  vessie,  comme  le  haut 
d'une  bourse  ou  d'un  sac,  et  vous  la  lierez  fortement 
avec  du  fil  roux  très-fort,  en  faisant  cinq  ou  six  tours, 
et  en  les  rapprochant  toujours  plus  près  de  la  couleur, 
puis  vous  y  ferez  deux  ou  trois  nœuds  pour  arrêter  le 
tout. 

Il  vous  restera,  depuis  la  hgature  en  haut,  un  assez 


i  Le  pouce  et  l'index. 
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grand  excédant  de  vessie,  puisqu'il  sera  tout  rassemblé 
dans  cette  place,  comme  quand  on  a  lié  le  haut  d'un 
sac.  Il  ne  faut  pas  encore  le  couper,  mais  l'ouvrir  et 
le  développer,  en  le  tirant  un  peu,  jusqu'à  l'endroit  de 
la  ligature,  ce  qui  donnera  à  peu  près  la  forme  évasée 
d'un  entonnoir.  Vous  regarderez  alors  quel  est  le  bout 
ou  le  côté  le  plus  long  de  cet  excédant  de  vessie;  vous 
le  réserverez,  en  lui  laissant  au  moins  un  pouce  ou 
quinze  lignes  de  largeur,  ainsi  que  toute  sa  longueur  : 
puis  vous  couperez  tout  le  reste,  avec  des  ciseaux,  à 
demi-pouce  au-dessus  de  l'étranglement  de  la  ligature, 
et  avec  le  bout  restant ,  que  vous  aurez  réservé ,  vous 
envelopperez  toute  la  partie  que  vous  aurez  coupée,  en 
le  faisant  passer  par-dessus  et  en  l'étendant  tout  au  tour, 
comme  un  bouton  que  vous  lieriez  sur  la  première  li- 
gature. Cette  seconde  enveloppe  est  très -nécessaire 
pour  consolider  la  première,  parce  qu'il  arrive  assez 
souvent  qu'elle  laisse  échapper  une  partie  de  la  cou- 
leur par  en  haut,  quand  on  vient  à  presser  la  vessie 
pour  la  faire  fluer  sur  la  palette  par  l'ouverture  qu'on 
lui  fait  par  le  bas;  au  lieu  que  cette  dernière  enveloppe, 
qu'on  lie  encore  très-solidement,  en  faisant  aussi  plu- 
sieurs tours  avec  le  fil,  s'oppose  tout-à-fait  à  cet  in- 
convénient; en  sorte  que  la  couleur  ne  peut  se  faire 
jour,  ni  trouver  une  issue,  quand  on  la  presse,. que 
par  l'ouverture  qu'on  y  pratique  par  le  bas. 

Il  ne  faut  jamais  presser  la  vessie  pour  en  faire  sor- 
tir la  couleur  que  par  le  haut,  depuis  la  ligature,  en 
descendant  toujours  un  peu  plus  bas,  à  mesure  que  la 
couleur  diminue.  Si  on  la  presse  indiflféremment  un 
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peu  partout,  non-seulement  on  la  refoule  en  haut, 
vers  l'endroit  de  la  ligature,  qui  est  déjà  vide,  ce  qui 
fait  que  la  couleur  s'y  dessèche  ;  mais  l'on  court  risque 
de  faire  crever  la  vessie. 

La  plupart  des  peintres  percent  leurs  vessies  avec 
un  clou  :  je  n'approuve  pas  cette  méthode.  Il  en  résulte 
deux  inconvéniens  :  on  laisse  le  clou  dans  le  trou  pour 
qu'il  ne  se  referme  pas;  le  fer  peut  se  combiner  avec 
la  couleur  et  l'altérer  :  lors  même  qu'il  ne  se  combine 
point  avec  elle,  son  contact  sèche  la  couleur.  Je  pré- 
fère le  procédé  suivant  : 

Je  fais,  droit  au-dessous  de  la  vessie,  une  incision 
en  croix,  de  façon  que  chaque  fente  soit  d'environ 
deux  lignes  :  la  couleur  trouve  ainsi  une  issue  assez 
large  pour  s'échapper  quand  on  presse  la  vessie;  et 
quand  on  la  repose  sur  son  fond,  les  quatre  lambeaux 
de  la  croix  referment  entièrement  l'orifice,  en  sorte 
qu'il  ne  s'y  insinue  presque  point  d'air  extérieur. 

Il  est  vrai  que ,  si  l'on  reste  quelques  jours  sans 
retoucher  la  vessie,  les  parois  se  dessèchent  (  surtout 
avec  le  blanc)  et  se  referment  complètement;  mais 
alors  on  reprend  le  canif,  et  l'on  ouvre  de  nouveau 
la  même  incision  sans  difficulté ,  pour  peu  qu'on  y 
mette  d'adresse  et  d'attention.  Au  surplus,  je  n'indique 
ces  petits  soins  que  pour  ceux  qui  voudront  conserver 
plus  long-temps  leurs  couleurs. 

Voilà  bien  des  détails,  sans  doute,  et  quelques-uns 
peuvent  paraître  minutieux  ;  mais  un  peintre  doit  con- 
naître toutes  ces  choses-là ,  pour  les  faire  faire  par 
d'autres,  pour  savoir  si  elles  sont  bien  faites,  ou  pour 
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les  faire  au  besoin  lui-même.  Qu'on  se  souvienne,  d'ail- 
leurs, que  j'écris  principalement  pour  les  personnes  qui 
sont  hors  d'état,  par  leur  position  ou  par  leur  isole- 
ment, de  pouvoir  se  procurer  toutes  les  choses  néces- 
saires à  la  peinture.  11  y  en  aura  plus  d'une,  j'espère, 
qui  ne  me  saura  pas  mauvais  gré  de  m'être  traîné  sur 
des  détails  nécessaires,  et  pénibles  à  rédiger. 

Les  vessies  de  blanc  doivent  toujours  être  plus  vo- 
lumineuses que  les  autres ,  parce  qu'on  en  dépense 
beaucoup  :  il  est  bon  même  d'en  avoir  toujours  deux, 
afin  de  ne  pas  s'exposer  à  en  manquer  au  milieu  de 
son  travail,  ce  qui  peut  devenir  très -préjudiciable, 
surtout  quand  on  peint  un  ciel  ou  d'autres  grandes 
parties.  Au  surplus ,  on  proportionnera  le  volume  des 
vessies  à  la  quantité  de  couleur  qu'on  juge  devoir 
employer,  selon  la  quantité  d'ouvrage  qu'on  fait,  et 
l'étendue  des  toiles  qu'on  a  à  couvrir.  (Voyez  une  vessie 
de  blanc  d'une  médiocre  grosseur,  planche  i.'"^,  fig.  M: 
elle  est  de  la  grandeur  naturelle.) 

îl  faut  aussi  des  vessies  d'ocre  jaune  assez  volumi- 
neuses. Quant  aux  laques  et  aux  cinabres ,  on  ne  les 
met  pas  volontiers  en  vessie,  il  vaut  mieux  les  avoir 
en  poudre  sèche,  ne  les  délayer  à  l'huile  qu'à  mesure 
qu'on  fait  une  palette  et  qu'on  est  sur  le  point  de  pein- 
dre; sans  quoi  ces  couleurs  se  graissent.  Je  fais  de 
même  pour  quelques  couleurs  précieuse^,  telles  que 
l'outremer,  le  jaune  indien,  et  d'autres  dont  on  ne  se 
sert  que  rarement  :  mais  si  l'on  peint  tous  les  jours, 
et  long-temps  de  suite,  il  serait  plus  commode  de  les 
mettre  en  vessie,  et  surtout  les  outremers. 
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Pour  maintenir  vos  vessies  bonnes  et  fraîches  aussi 
long-temps  cjue  possible,  du  moins  pour  celles  que 
vous  avez  à  double  et  à  triple,  ne  les  tenez  point  indif- 
féremment dans  votre  boîte  à  couleur  ou  à  tel  autre 
endroit  où  elles  pourraient  se  dessécher  :  enfermez-les 
dans  une  petite  boîte  de  bois  fermant  bien,  et  celle-ci 
encore  dans  une  autre.  C'est  à  tort  qu'on  se  sert  de 
boîtes  de  fer-blanc  ou  de  plomb  :  ces  métaux  font 
sécher  les  couleurs.  Tenez  cette  double  boîte  de  bois 
dans  quelque  endroit  sec  et  à  l'ombre  :  l'essentiel  est 
de  les  priver  de  l'air  et  de  la  lumière.  Si  vous  aviez 
préparé  une  forte  provision  de  vessies,  et  que  vous 
ne  comptiez  pas  pouvoir  les  employer  sur-le-champ, 
voici  une  manière  très-sûre  de  les  conserver  une  an- 
née, et  même  deux  ou  trois  ans.  Mettez-les  dans  un 
pot  vernisse  toutes  ensemble,  et  baignez-les  d'huile  de 
noix,  en  sorte  qu'il  y  en  ait  au  moins  deux  pouces  au- 
dessus  des  vessies  '  ;  couvrez  le  pot  et  mettez-le  au  frais, 
même  à  la  cave,  et  surtout  à  l'ombre  :  mais  observez 
bien  que  ce  procédé  ne  peut  s'appliquer  à  des  vessies 
qui  auraient  été  ouvertes,  ou  qui  seraient  liées  d'une 
manière  trop  lâche,  parce  que  l'huile  pourrait  s'intro- 
duire dedans  ;  c'est  pourquoi  je  recommande  l'emploi 
de  l'huile  de  noix,  avec  laquelle  on  peut  peindre  quand 
elle  est  fort  belle  et  claire.  S'il  s'en  introduisait  un  peu 


I  Avant  que  de  meUre  ainsi  les  vessies  dans  l'huile  de  noix  pour  les 
conserver,  il  faut  les  avoir  préalablement  renfermées  dans  une  grande 
vessie  toutes  ensemble  :  celte  grande  enveloppe  doit  elle-même  être 
parfaitement  Lien  liée,  afin  que  l'huile  du  pot  ne  s'y  introduise  pas. 
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dans  quelqu'une  des  vessies,  ce  ne  serait  pas  une  raison 
pour  les  rejeter  et  les  perdre  ;  au  lieu  qu'avec  l'huile 
d'olive,  qui  ne  sèche  point  du  tout,  votre  couleur  se- 
rait décidément  peidue. 

Ne  mettez  jamais  vos  vessies  dans  l'eau,  ni  à  la  cave 
dans  un  endroit  humide;  elles  s'y  corrompent  promp- 
tement  :  la  vessie  se  décompose,  se  crève,  et  la  cou- 
leur est  perdue. 

Un  grand  nombre  de  peintres  mettent  aussi  les  restes 
d'une  palette  dans  une  assiette,  avec  de  l'eau  dedans  : 
cela  est  bon  pour  le  blanc  et  quelques  autres  couleurs 
qui  ont  plus  d'affinité  avec  l'huile  qu'avec  l'eau  ;  mais 
il  n'en  est  pas  ainsi  des  ocres,  des  outremers,  du  smalt, 
etc.  :  ils  quittent  l'huile  pour  s'amalgamer  à  l'eau,  et 
le  lendemain  ces  couleurs  sont  toutes  décomposées  et 
ne  peuvent  plus  servir  à  rien. 

Quand  on  ne  veut  pas  perdre  les  restes  d'une  pa- 
lette, qui  peuvent  encore  servir,  et  qu'il  serait  dom- 
mage d'enlever,  on  peut  les  transporter,  avec  soin  et 
propreté,  sur  un  autre  bois  de  palette  :  on  les  retrou- 
vera encore  passablement  bons  le  lendemain.  Quant 
aux  couleurs  qui  auraient  déjà  une  pellicule  sur  leur 
surface,  il  n'y  a  qu'à  l'enlever  délicatement  avec  la  spa- 
tule :  le  dessous  sera  encore  très-bon,  si  ce  n'est  pas 
pour  peindre  quelque  chose  de  très-essentiel,  comme 
un  ciel,  des  chairs,  etc.;  et  encore,  si  c'est  en  hiver,  l'on 
peut  tout  faire  avec  elles,  et  même  deux  ou  trois  jours 
de  suite.  Mais,  pour  être  plus  sûr  de  son  fait,  voici  ce 
que  je  conseille,  et  ce  que  je  pratique  pour  moi-même  : 
je  ne  tiens  point  ma  palette  dans  ma  boîte  à  couleur, 
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comme  on  le  fait  ordinairement,  outre  qu'elle  ne  s'y 
conserve  pas  bien  fraîche,  il  arrive  qu'en  la  mettant 
dans  sa  niche  ou  en  l'en  retirant,  on  entame  les  petits 
paquets  de  couleurs,  qui  touchent  souvent,  par  le  haut, 
au  bois  de  la  boîte,  ce  qui  brouille  toutes  les  teintes. 
J'ai  toujours  à  côté  de  moi  une  boîte  de  bois  un  peu 
plus  grande  que  ma  palette,  et  à  peu  près  de  même 
forme  :  cette  boîte  a  environ  quinze  lignes  de  vide  en 
élévation,  et  elle  s'ouvre  à  charnière  comme  une  taba- 
tière. C'est  là  que  j'enferme  ma  palette  quand  je  ne 
m'en  sers  pas  :  elle  est  à  l'abri  de  la  poussière,  parce 
que  la  boîte  ferme  à  recouvremens,  quoique  librement, 
et  je  ne  risque  jamais  de  brouiller  mes  teintes.  Quand 
je  veux  conserver  la  palette  fraîche  pour  le  lendemain, 
afin  de  m'éviter  la  peine  d'en  délayer  une  nouvelle, 
j'ai  une  autre  boîte  de  fer-blanc,  assez  grande  pour  que 
la  boite  de  bois  puisse  y  entrer  :  elle  est  aussi  à  char- 
nière, et  de  même  forme  que  la  précédente.  Ma  palette, 
étant  renfermée  dans  la  boîte  de  bois,  n'a  point  de  con- 
tact avec  celle  de  fer-blanc.  J'enveloppe  celle-ci  d'un 
linge  grossier  très-humide,  de  façon  à  intercepter  par- 
tout le  contact  de  l'air  extérieur,  et  de  cette  manière 
je  la  fais  mettre  à  la  cave,  et  sur  la  terre,  jusqu'au  len- 
demain, où  je  retrouve  ma  palette  presque  aussi  fraîche 
que  la  veille.  Si  l'on  m'objecte  que  je  me  contredis, 
ayant  blâmé  l'humidité  et  le  fer-blanc,  je  ferai  observer 
qu'ici  ni  l'une  ni  l'autre  ne  touchent  les  couleurs,  puis- 
que ma  palette  est  dans  la  première  boîte  de  bois.  Je 
ne  fais  donc  usage  de  celle  de  fer-blanc  que  pour  pou- 
voir l'envelopper  d'un  linge  mouillé  sans  inconvénient: 
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or,  cette  humidité  ne  traverse  pas  le  fer-blanc;  elle  ne 
fait  qu'intercepter  l'air  extérieur  et  maintenir  ma  cou- 
leur au  frais. 

Il  faut  que  ce  linge  mouillé  (qui  n'est  que  de  la  toile 
d'emballage)  fasse  tout  le  tour  de  la  boîte  de  fer-blanc, 
et  qu'il  y  en  ait  trois  ou  quatre  doubles  les  uns  sur  les 
autres.  Le  lendemain  on  essuie  le  fer-blanc,  après  l'avoir 
découvert  et  en  avoir  retiré  la  boite  de  bois  qui  ren- 
ferme la  palette. 

Il  ne  faut  cependant  pas  pousser  cette  économie  de 
couleur  et  de  temps  trop  loin  :  il  est  un  point  où  les 
couleurs,  n'étant  plus  bonnes  à  travailler,  vous  feraient 
faire  de  la  mauvaise  besogne,  et  vous  emploieriez 
plus  de  temps  à  les  manier  que  vous  n'en  mettriez  à 
faire  une  nouvelle  palette.  Il  ne  faut  pas  avoir  trop  de 
regrets  de  racler  une  palette  :  un  jour  et  demi,  ou  deux 
jours  au  plus,  eu  été,  est  le  terme  le  plus  long  pour 
la  conserver,  et  trois  ou  quatre  jours  en  hiver,  en  sup- 
posant toujours  que  vous  avez  pris  les  précautions  que 
je  viens  de  décrire.  Au  reste,  il  y  a  quelques  mères- 
couleurs  qui  peuvent  se  maintenir  fraîches  plus  long- 
temps que  d'autres  :  tels  sont  les  noirs,  les  bruns  obs- 
curs ,  les  laques  et  les  outremers.  C'est  à  vous  de  voir 
si  elles  seront  en  assez  bon  état  pour  les  conserver  et 
les  transporter  sur  la  nouvelle  palette.  Les  cinabres  ne 
sèchent  aussi  que  fort  longuement.  Mais  si  ces  las  de 
couleur  ne  sont  pas  considérables,  et  qu'il  ne  vous  en 
reste  qu'une  très-petite  quantité,  enlevez  le  tout,  et 
refaites  une  nouvelle  palette  en  entier.  Il  n'y  a  que  les 
outremers  (j'entends  les  outremers  purs  et  sans  mélange 
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de  blanc  ni  d'aucune  autre  couleur)  que  je  vous  engage 
à  ne  jamais  jeter  :  enlevez-les;  mais  déposez-les  dans 
un  morceau  de  papier  propre,  et  au  bout  de  quelques, 
années  ils  vous  serviront  encore  pour  des  parties 
d'ombres,  en  les  faisant  rougir  dans  un  creuset  à  feu 
ouvert.  Il  y  restera  peut-être  quelques  vestiges  de  l'huile 
brûlée;  mais,  en  les  lavant  bien  à  l'eau  chaude,  et  ea 
les  faisant  sécher  ensuite,  ils  seront  encore  bons  pour 
beaucoup  de  choses. 

Revenant  au  principal  sujet  de  cette  leçon,  je  n'ai 
plus  qu'un  mot  à  ajouter  :  je  conseille  aux  comraençans 
de  mettre  une  étiquette  sur  toutes  leurs  vessies,  en 
inscrivant  le  nom  de  la  couleur  sur  une  très -petite 
bande  de  papier,  qu'on  he  autour  du  moignon  de  la 
vessie  ;  sans  quoi  ils  ne  s'y  reconnaîtraient  pas  aisé- 
ment. Mais  au  bout  de  quelques  mois  cela  leur  de- 
viendra inutile,  à  cause  de  l'habitude  qu'ils  auront 
acquise;  car,  s'ils  étaient  un  instant  dans  le  doute,  ils 
pourront  s'éclaircir  facilement  en  étendant  une  très- 
petite  partie  de  la  couleur  sur  l'ongle  du  pouce. 
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IV.'  LEÇON. 
Maniej^e  de  lasser  les  Couleurs  brutes. 

Les  marchands  ou  fabricans  de  couleurs  les  lavent 
dans  de  grandes  caisses  ou  jarres  de  bois,  où  il  en  peut 
entrer  des  quintaux.  Ils  pratiquent  deux  robinets,  à 
différentes  hauteurs,  pour  laisser  d'abord  écouler  les 
premières  eaux,,  sur  lesquelles  surnagent  tous  les  corps 
légers;  puis  un  autre,  plus  bas,  pour  séparer  la  bonne 
couleur  d'avec  le  sédiment,  qui  est  rempli  de  pierres 
et  autres  corps  pesans.  Comme  il  ne  s'agit  pas  ici 
de  conduire  une  fabrique,  mais  seulement  de  laver  les 
couleurs  nécessaires  à  la  consommation  d'un  seul  indi- 
vidu, je  me  renfermerai  dans  l'indication  de  ce  que  je 
pratique  pour  mon  propre  usage. 

Quand  vous  achetez  des  ocres  ^,  et  surtout  l'ocre 
jaune-clair,  ainsi  que  celle  rouge-clair,  qui  contiennent 
beaucoup  de  pierres  et  de  saletés,  il  est  indispensable, 
avant  de  les  broyer,  de  leur  faire  subir  le  lavage  sui- 
vant, sans  quoi  la  couleur  serait  non-seulement  mal- 


1  II  faut  choisir  les  ocres  qui  sont  du  jaune  le  plus  vif  et  le  plus 
franc ,  et  qui  paraissent  le  moins  pierreuses ,  soit  jaunes  ou  rouges. 
L'ocre  rouge-clair  est  l'ocre  jaune-clair  calcinée,  et  l'ocre  rouge-foncé 
ou  brun  est  l'ocre  de  rue,  aussi  calcinée,  en  les  faisant  rougir  en  gros 
morceaux,  comme  un  œuf  ou  une  noix,  à  un  feu  vif  et  à  découvert, 
dans  une  cuiller  de  fer.  La  calcination  rend  ces  ocres  rouges ,  de  jaunes 
qu'elles  étaient.  L'ocre  de  rue  est  beaucoup  moins  pierreuse  que  l'autre. 
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propre,  mais  on  aurait  une  peine  infinie  à  la  bien 
broyer,  à  cause  des  pierres  siliceuses  qui  s'y  trouvent 
toujours  mêlées,  et  qui  sont  d  une  grande  dureté. 

Ayez  un  gros  rouleau  de  bois  de  deux  ou  trois  pou- 
ces de  diamètre,  sur  environ  dix-huit  ou  vingt  pouces 
de  long  ;  enveloppez  votre  paquet  d'ocre  dans  de  fort 
papier;  placez-le  sur  une  table  et  concassez-le,  en  le 
frappant  de  quelques  coups;  écrasez-le  ensuite  forte- 
ment, en  faisant  aller  et  venir  le  rouleau  jusqu'à  ce 
que  l'ocre  soit  brisée  et  réduite  en  poudre  grossière 
comme  du  gros  sable  ;  ôtez  ensuite  l'enveloppe  de  papier, 
et  étendez  une  partie  de  cette  poudre  sur  votre  pierre 
à  broyer  :  vous  en  prendrez  le  quart,  la  moitié,  plus 
ou  moins,  selon  la  quantité  que  vous  en  aurez  con- 
cassée ,  et  selon  la  grandeur  de  votre  pierre.  Il  ne  doit 
pas  y  en  avoir  plus  d'un  quart  de  livre  à  la  fois  sur 
une  pierre  de  quatre  pieds  carrés.  Vous  étendrez  un 
peu  cette  poudre ,  et  au  lieu  du  rouleau  de  bois ,  dont 
vous  aviez  fait  usage  d'abord,  vous  vous  servirez  d'une 
bouteille  ordinaire,  que  vous  roulerez  sur  votre  cou- 
leur pour  la  réduire  en  une  poudre  plus  fine.  Ayez  soin 
cependant  de  ne  pas  appuyer  trop  fort,  de  crainte  de 
couper  le  verre  sur  quelques  pierres  dures  et  angu- 
leuses, ou  d'écraser  les  pierres  en  même  temps  que  la 
bonne  couleur.  Si,  dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux 
premières  préparations,  vous  aperceviez  des  parcelles 
de  pierre,  vous  les  enlèverez  de  suite,  de  crainte,  en- 
core une  fois,  de  briser  votre  bouteille,  qui  doit  être 
de  verre  noir  et  de  forme  cylindrique,  ou  à  peu  près. 

Ayez  ensuite  trois  grandes  terrines  communes ,  mais 
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vernissées,  qui  aient  un  bec  pour  écouler  l'eau;  jetez 
toute  votre  poudre  d'ocre  dans  la  plus  grande  des  trois, 
et  remplissez-la  d'eau  de  fontaine  jusqu'à  un  pouce  du 
bord  ;  puis  vous  agiterez  toute  la  couleur ,  en  la  re- 
muant avec  un  petit  bâton  propre,  et  cela  pendant 
environ  une  minute,  afin  de  séparer  tous  les  corps  qui 
peuvent  surnager;  laissez  reposer  la  couleur  jusqu'à  ce 
qu'elle  se  précipite  entièrement,  et  que  l'eau  qui  est 
au-dessus  paraisse  claire;  videz  avec  adresse  cette  eau, 
avec  toutes  les  saletés  qui  surnagent;  mais  n'entraînez 
pas  la  couleur,  car  c'est  celle  qui  reste  dessus  qui  est 
la  meilleure.  Cela  est  fort  aisé,  pour  peu  qu'on  y  prenne 
garde,  parce  qu'il  n'est  pas  nécessaire  de  vider  toute 
l'eau,  attendu  que  tous  les  corps  qui  surnagent,  comme 
pailles,  bois,  crins,  etc.,  s'écoulent  facilement  avec  la 
première  eau.  Si  vous  apercevez  encore  des  morceaux 
d'ocre  qui  soient  trop  gros,  vous  les  écrasez  dans  la 
terrine  avec  le  bout  de  votre  rouleau.  Vous  répétez  deux 
ou  trois  fois  ce  premier  lavage,  jusqu'à  ce  que  la  super- 
ficie de  l'eau  reste  parfaitement  limpide  et  claire,  ce  qui 
a  lieu  au  bout  de  huit  ou  douze  minutes.  Après  cela, 
brouillez  de  nouveau,  et  agitez  fortement  et  vivement 
la  couleur,  en  ayant  toujours  soin  qu'il  y  ait  de  l'eau 
en  abondance,  et  jusqu'à  un  pouce  du  bord  environ. 
Tandis  que  toute  votre  couleur  est  comme  suspendue 
dans  l'eau,  et  sans  attendre  cette  fois  plus  d'un  quart 
de  minute,  vous  la  verserez  dans  la  seconde  terrine 


ï  Ces  terrines  doivent  avoir  une  espèce  de  bec  sur  le  Lord ,  pour 
faire  écouler  l'eau  sans  qu'elle  puisse  s'extravaser  sur  les  côlcs.  Vous  les 
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en  y  laissant  passer  toute  la  couleur,  excepté  le  fond, 
qui  contiendra  la  plus  grossière,  ainsi  que  les  pierres, 
qui  se  seront  précipitées  au  fond  du  vase.  Vous  remet- 
trez de  nouvelle  eau  dans  la  première  terrine;  vous  agi- 
terez de  nouveau  le  sédiment,  et  vous  en  verserez  l'eau, 
avant  qu'elle  se  clarifie,  dans  la  troisième  terrine,  en 
ayant  soin  de  n'y  pas  aller  trop  brusquement,  afin  que 
les  petites  pierres  qui  sont  au  fond  ne  viennent  pas  à  se 
verser  sur  la  bonne  couleur.  Vous  viderez  alors  l'eau 
de  la  seconde  terrine,  qui  sera  devenue  claire,  sur 
l'ancien  dépôt  de  la  première,  sans  entraîner  la  cou- 
leur; et  enfin,  successivement,  vous  recommencerez 
quatre  à  cinq  fois  cette  opération,  jusqu'à  ce  que  vous 
ne  voyiez  plus  au  fond  du  premier  vase  qu'un  sédiment 
grossier  et  rempli  de  pierres.  Il  n*e  faut  pourtant  pas 
pousser  l'opération  trop  loin  ;  cette  couleur  est  à  si  bon 
marché,  qu'il  ne  vaut  pas  la  peine  de  perdre  du  temps 
à  la  recueillir  toute,  au  risque  même  de  la  gâter  :  ainsi, 
rejetez  tout-à-fait  ce  qui  ne  vous  paraîtra  plus  valoir 
grand'chose. 

Vous  laisserez  les  terrine?  tranquilles  jusqu'à  ce  que 
toute  l'ocre  se  soit  précipitée ,  et  que  l'eau  qui  est 
au-dessus  soit  claire  comme  celle  de  fontaine.  Je  sup- 
pose que  vous  ayez  préalablement  rejeté  le  dépôt  pier- 
reux, et  lavé  scrupuleusement  la  terrine  qui  le  conte- 
nait; c'est  alors  dans  cette  première  terrine,  propre  et 


choisirez  de  dix-huit  ou  vingt  pouces  de  diamètre,  sur  six  pouces  de 
profondeur  environ.  Il  faut  que  ces  terrines  soient  neuves  et  n'aient 
jamais  servi ,  surtout  pas  à  des  choses  grasses. 
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vide,  que  vous  transvaserez  toute  votre  bonne  couleur. 
Mais,  comme  elle  ne  serait  pas  assez  grande  pour  con- 
tenir l'eau  des  deux  autres,  vous  aurez  soin  d'en  verser 
^lilleurs  une  grande  partie  sans  entraîner  de  la  couleur; 
et  quand  vous  jugerez  que  la  première  terrine  peut 
contenir  le  tout,  vous  rebrouillerez  les  deux  autres 
l'une  après  l'autre,  et  vous  mêlerez  le  tout  ensemble 
dans  la  première  terrine.  Vous  remuerez  encore  toute 
la  couleur  et  l'eau  avec  votre  petit  bâton ,  afin  de  pré- 
cipiter au  fond  le  peu  de  pierrettes  qui  pourraient  y 
être  restées,  puis  vous  laisserez  le  tout  se  reposer  jus- 
qu'à ce  que  l'eau  redevienne  parfaitement  claire. 

Alors  vous  décantez,  c'est-à-dire  vous  videz  très- 
doucement  toute  cette  eau  ;  mais  vous  vous  arrêtez  à 
temps,  quand  vous'arrivez  au  moment  où  la  superficie 
de  la  plus  fine  couleur  commence  à  être  entraînée  avec 
l'eau.  Vous  la  laissez  reposer  un  peu,  puis,  avec  une 
petite  seringue,  vous  pompez  avec  précaution  ce  qui 
reste  d'eau  claire,  sans  le  faire  jusqu'à  la  dernière  ex- 
trémité. 

Cela  fait,  votre  couleur  se  trouve  très-bien  lavée. 
Vous  ne  l'agiterez  plus  du  tout;  cela  est  très-essentiel. 
Faites  alors  sécher  la  couleur  au  soleil  ou  sur  un  poêle 
chaud,  à  l'abri  de  la  poussière.  Quand  elle  ne  contieur 
dra  plus  d'humidité,  elle  se  fendra  et  éclatera,  comme 
font  les  fortes  terres  en  été. 

Vous  relèverez  alors  l'ocre  avec  assez  de  précaution 
pour  ne  pas  briser  les  divers  morceaux  qui  se  seront 
fendus  et  séparés  par  la  dessiccation ,  et  \o\is  en  ratis- 
serez le  dessous  avec  un  couteau ,  pour  enlever  et  re- 


QUATRIÈME  LEÇON.  Lig 

jeter  encore  les  petites  et  très-fines  pierrettes  bris.éeS; 
qui  ont  dû  se  précipiter  au  fond  les  premières,  à  cause 
de  leur  pesanteur  spécifique. 

-  Quand  ces  opérations  sont  terminées ,  ce  qui  ne 
prend  pas  beaucoup  de  temps ,  la  couleur  est  pure ,  et 
se  trouve  prête  à  être  broyée.  Vous  l'enfermez  dans  une 
boîte  ou  une  bouteille,  si  celle-ci  se  trouve  parfaitement 
sèche,  et  vous  en  prendrez  au  fur  et  à  mesure  (}ue  vous 
en  aurez  besoin  pour  la  broyer.  Mais  je  conseille  tou- 
jours de  la  broyer  à  l'eau  avant  que  de  la  mettre  à 
l'huile  :  elle  se  broie  mieux  et  plus  promptement,  et 
en  quelques  tours  de  molette  vous  en  faites  une  vessie,  i 

C'est  ainsi  que  vous  laverez  les  ocres  et  toutes  les 
couleurs  terreuses  qui  vous  paraîtront  contenir  des  or- 
dures ou  des  pierres,  mais  plus  particulièrement  les 
ocres  jaune-clair  n.'^  4  et  rouge-clair  n."  7. 

Quant  à  l'ocre  de  rue  n."  5  et  à  l'ocre  brun-rouge 
n.**  8 ,  elles  sont  rarement  sales  ;  néanmoins  un  petit 
lavage  leur  fera  grand  bien. 

Les  terres  de  Sienne,  de  Cologne  et  de  Cassel  peu- 
vent très-bien  être  broyées  sans  leur  faire  subir  aucun 
lavage;  elles  n'en  ont  presque  jamais  besoin  :  c'est  à 
vous  de  les  examiner,  et  de  voir  si  elles  contiennent 
des  corps  étrangers. 

C'est  donc  à  ce  petit  nombre  de  couleurs  que  vous 


I  II  s'entend  que  la  couleur,  après  avoir  été  bien  broyée  à  l'eau 
d'abord ,  doit  être  ensuite  bien  séchée  en  trochisques  avant  que  d'être 
triturée  à  l'huile,  ou  avant  que  d'être  conservée  en  dépôt,  «oit  dans 
une  boîte,  ou,  ce  qui  vaut  mieux,  dans  une  bouteille  bouchée^ 
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devez  porter  votre  attention.  Les  autres  sont  ordinai- 
rement très-propres,  et  surtout  les  laques,  les  cinabres 
et  tous  les  bleus,  ainsi  que  les  noirs;  mais  le  jaune  de 
Naples  est  souvent  mêlé  d'ordures.  Cela  dépend  des 
soins  de  ceux  qui  le  vendent.  Vous  l'examinerez  soi- 
gneusement, et  le  laverez  s'il  est  nécessaire. 

Il  me  reste  un  mot  à  dire  sur  le  choix  des  ocres, 
surtout  quand  on  les  achète  en  pain  brut  chez  l'épicier 
(  il  vaut  mieux  les  acheter  en  poudre  ). 

J'ai  déjà  recommandé  de  les  choisir  d'un  jaune  ou 
d'un  rouge  franc  et  vif  à  la  cassure  :  il  faut  rebuter 
celles  qui  ont  une  teinte  louche  et  grisâtre,  ou  qui  vous 
paraîtront  trop  graveleuses  :  les  meilleures  sont  douces 
et  savonneuses  au  toucher.  Quant  aux  deux  autres 
ocres ,  celle  de  rue  et  celle  brun-rouge  foncé ,  elles  ne 
se  vendent  guère  en  pain  ;  on  les  achète  en  poudre  : 
mais  encore  faut-il  les  choisir  d'une  teinte  franche  et 
pure. 

Il  y  a  certaines  ocres  jaune-clair  qui  tirent  un  peu 
sur  le  jaune-doré  :  prenez  de  celles-là  pour  peindre  les 
chairs,  ainsi  que  pour  les  ciels  et  toutes  les  teintes 
chaudes.  Il  y  en  a  d'autres  qui  sont  plutôt  d'un  jaune 
tirant  sur  le  verdâtre  :  celles-ci  vous  serviront  à  faire 
des  verts  et  tous  les  mélanges  qui  s'y  rapportent.  Mais 
si  vous  deviez  ne  vous  servir  que  d'une  seide  de  ces 
sortes,  il  vaudrait  infiniment  mieux  faire  usage  de  celles 
jaune-doré  que  des  verdâtres,  parce  que  vous  pouvez 
toujours  donner  aux  premières  la  teinte  verdâtre,  tandis 
qu'il  vous  serait  impossible  de  donner  un  jaune  franc 
et  doré  à  celles  qui  ne  l'ont  pas  naturellement. 
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L'on  vend  aussi  des  ocres  brunes  couleur  de  terre 
d'ombre  :  ne  vous  y  fiez  pas  ;  elles  sont  toujours  per- 
fides, parce  qu'elles  sont  bitumineuses,  ce  qui  les  fait 
noircir.  Laissons  ces  terres  d'ombre  aux  décorateurs  : 
ce  sont  de  mauvaises  couleurs,  quoique  parfois  il  puisse 
s'en  trouver  par  hasard  de  bonnes  dans  le  grand  nombre. 
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Des  Outils  nécessaires  pour  hrojer 
les  Couleurs. 

lL|^ul  avoir  deux  pierres  à  broyer,  deux  molettes, 
deux  spatules,  l'une  grande  et  l'autre  petite.  (Voyez  les 
planches  x.^"  et  2.*',  où  toutes  ces  choses  sont  repré- 
sentées avec  leurs  formes,  leurs  proportions  et  leurs 
ajusteraens.)  Il  faut  en  outre  une  table  solidement  fixée, 
pour  'qu'elle  résiste  aux  efforts  qu'on  fait  en  broyant. 
J'indiquerai  plus  d'une  manière  de  s'arranger  pour  cela, 
en  signalant  plus  particulièrement  celle  qui  m'a  paru 
la  meilleure,  et  dont  j'ai  imaginé  et  adopté  l'ajuste- 
ment. 


I  En  i8oi  j'entrevis  la  possibilité  de  broyer  les  couleurs,  avec  pro- 
preté et  parfailemenl,  par  des  moyens  purement  mécaniques.  Encouragé 
par  l'espoir  d'être  utile  aux  arts,  et  même  à  l'humanité  (car  la  pro- 
fession de  broyeur  est  des  plus  malsaines,  et  souvent  même  mortelle)  , 
je  ne  perdis  pas  un  moment  pour  mettre  mes  idées  au  net,  et  m'as- 
surer  de  mes  moyens  d'exécution  par  plusieurs  petits  modèles  que  je 
fabriquai  successivement  de  mes  propres  mains. 

Je  m'en  occupe  encore  maintenant,  même  plus  que  jamais,  et  en 
grand  :  j'ai  l'espérance  d'une  réussite  complète ,  tant  pour  les  couleurs 
les  plus  fines  pour  tableaux,  que  pour  les  peintres  en  bàtimens  :  je  suis 
à  la  veille,  après  beaucoup  de  dépenses,  de  temps  et  de  persévérance, 
de  voir  mes  tentatives  couronnées  d'un  plein  succès.  Je  ne  m'étendrai 
pas  davantage  maintenant  sur  cette  invention,  où  j'ai  employé  presque 
la  moitié  de  ma  vie  et  autant  de  ma  fortune  ;  mais  j'espère  que  bientôt 
Je  public  en  aura  connaissance,  et  pourra  en  retirer  les  fruits. 


CINQUIÈME  LEÇON. 


125 


De  la  grande  Pierre  à  broyer. 

Plus  la  pierre  a  d'étendue ,  plus  le  broyeur  a  de  fa- 
cilité pour  accélérer  son  travail;  mais  il  y  a  cependant 
des  bornes  raisonnables,  auxquelles  il  faut  s'arrêter.  La 
bonne  proportion  pour  un  peintre  de  tableaux  est  celle 
de  quatre  pieds  c9rrés  dé  France,  c'est-à-dire  deux 
pieds  sur  chaque  côté  ;  mais  comme  les  pierres  dures  et 
propres  à  cet  usage,  telles  que  sont  les  porphyres,  les 
agates,  etc.,  sont  fort  rares  et  chères,  on  peut  leur  subs- 
tituer des  glaces  de  Paris,  épaisses  de  quatre  ou  cinq 
lignes,  et  plus  encore.  Ces  glaces,  qu'on  peut  se  pro- 
curer à  la  fabrique  royale,  faubourg  Saint- Antoine ,  à 
Paris,  ne  sont  que  doucies ;  c'est-à-dire  qu'elles  n'ont 
pas  été  polies  :  mais  elles  sont  très-bien  dressées,  et  le 
grain  assez  grossier  de  leur  surface  est  précisément  ce 
qu'il  faut  pour  broyer.  On  cède  ces  glaces  à  bon  compte, 
parce  qu'elles  ont  presque  toujours  quelques  bulles,  ou 
des  défauts  qui  les  déprécieraient  considérablement  aux 
yeux  des  miroitiers,  mais  qui  n'ont  aucun  inconvénient 
pour  les  broyeurs. 

Cette  quahté  de  verre  est  plus  dure  que  la  plupart 
des  pierres  communes  dont  les  broyeurs  font  usage;  et 
en  admettant  que  l'emploi  en  détache  à  la  longue  quel- 
ques particules,  la  quantité  en  sera  si  peu  considérable 
qu'il  ne  vaut  pas  la  peine  d'en  faire  mention.  D'ailleurs 
le  verre  réduit  en  poudre  impalpable  n'a  ni  couleur  ni 
consistance;  c'est  une  poudre  blanche,  transparente, 
qui,  mêlée  dans  la  couleur,  même  avec  abondance, 


124  CIINQUIÈME  LEÇON. 

n'y  ferait  presque  aucun  tort  :  elle  aurait  plutôt  la  pro- 
priété, comme  le  smalt,  de  faciliter  la  dessiccation.  Je 
ne  prétends  cependant  pas  insinuer  qu'on  doive  user 
de  ce  moyen  ;  je  ne  le  signale  que  pour  tranquilliser 
ceux  qui  craindraient,  à  tort,  un  mélange  insensible 
produit  par  l'usure  du  verre.  Les  pierres  de  porphyre 
rouge  ou  d'agate  sont,  sans  contredit,  ce  qu'il  y  a  de 
jneilleur  ;  ceux  qui  pourront  s'en*  procurer  d'assez 
grandes,  feront  bien  de  les  acquérir  :  mais  mon  expé- 
rience m'a  convaincu  que  l'usage  des  fortes  glaces  n'a 
aucun  inconvénient.  D'ailleurs,  les  agates  et  les  por- 
phyres sont  d'un  prix  excessif,  et  coûteraient  au  moins 
vingt  ou  trente  fois  plus  qu'une  glace  de  même  dimen- 
sion. Il  est  beaucoup  d'autres  pierres  dont  on  fait  usage 
chez  les  vernisseurs,  et  même  chez  les  marchands  de 
couleurs  pour  tableaux,  mais  qu'il  ne  faut  pas  employer; 
comme  un  certain  grès,  moins  dur  que  le  verre,  et  qui 
d'ailleurs  a  le  grain  si  rude,  qu'il  s'use  beaucoup,  et 
saht  toujours  plus  ou  moins  les  couleurs  déhcates;  il 
peut  d'ailleurs  les  altérer  en  s'y  combinant  :  c'est  un 
risque  que  l'on  ne  court  point  en  se  servant  d'une  glace 
épaisse.  Toutes  les  espèces  de  marbres  dont  on  fait  des 
dessus  de  tables  ou  des  chambranles  de  cheminées  sont 
plus  tendres  que  le  verre,  et  principalement  les  mar- 
bres blancs  ou  gris-blancs.  Les  marbres  noirs  ou  gris- 
obscurs,  rouges,  jaunes  ou  autres,  déposent  considé- 
rablement quand  on  broie  sur  eux  ;  on  le  voit  pour  les 
jaunes,  et  surtout  pour  celui  deNaples;  ils  deviennent 
presque  verts  :  n'en  faites  donc  aucun  usage.  Il  est  des 
espèces  de  granités  qui  seraient  bons  à  cause  de  leur 
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grande  dureté,  ainsi  que  certains  silex;  mais  les  pre- 
miers ont  rarement  le  grain  égal,  et  les  seconds  ne  se 
rencontrent  pas  en  tables  assez  grandes  :  il  faut  toujours 
en  revenir  aux  porphyres  ou  aux  glaces. 

De  la  petite  Glace  ou  Pierre  à  broyer. 

Cette  petite  glace  sert  à  broyer  de  petites  portions 
de  couleur  avec  la  petite  molette  n."  3;  elle  est  por- 
tative, et  l'on  s'en  sert  pour  délayer  et  préparer,  en 
quelques  tours  de  molette,  certaines  couleurs  en  poudre 
déjà  broyées  à  l'eau,  ou  qui  n'ont  presque  pas  besoin 
de  l'être,  comme  les  laques,  les  outremers  (quand  on 
ne  les  a  pas  mis  en  vessie),  le  jaune  indien,  qu'il  faut 
avoir  toujours  en  poudre,  broyé  à  l'eau,  le  vert-de-gris, 
etc.  1  Cette  petite  glace  et  le  petit  broyon  n.°  3  servent 
à  préparer  à  l'huile  toutes  les  couleurs  qu'on  ne  veut 
pas  mettre  en  vessie,  et  qu'on  ne  délaie  qu'au  moment 
même  où  l'on  veut  s'en  servir;  comme  aussi  lorsqu'oi^ 
se  trouve  au  dépourvu  d'une  vessie,  et  qu'on  n'a  pas 
le  temps  d'en  faire  une  nouvelle  pour  le  peu  de  cou- 


1  La  petite  glace  doit  avoir  environ  un  pied  carré.  L'on  fera  très-bien 
d'en  avoir  deux;  l'une  pour  broyer  les  couleurs  que  je  viens  de  signaler, 
au  moment  de  faire  sa  palette  le  matin,  et  l'autre  qu'on  réservera 
pour  y  faire  les  teintes  et  les  mélanges,  comme  je  l'explique  ailleurs. 
Avec  ces  deux  glaces ,  qui  ne  sont  point  coûteuses,  on  évitera  de  perdre 
du  temps  à  nettoyer  la  première  après  qu'on  a  broyé  dessus,  et  l'on  en 
trouvera  une  propre  toule  prête  pour  faire  les  teintes  de  la  palette , 
quitte  à  les  nettoyer  toutes  deux  après,  quand  on  est  moins  avare 
de  son  temps.  (Voyez  les  planches  i."^^  et  a.*^,  pour  tous  les  outils  à 
broyer.  ) 
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leur  dont  on  manque  dans  le  moment.  Quant  aux  deux 
cinabres,  il  n'est  pas  nécessaire  de  les  triturer  à  la  mo- 
lette; il  suffit  de  les  déla3'er  vivement,  en  les  écrasant 
un  peu  fort  avec  la  spatule  de  corne.  J'en  ai  déjà  dit 
un  mot  ailleurs.  Il  ne  faut  pas  que  la  petite  glace  soit 
aussi  épaisse  que  la  grande  ;  mais  si  le  hasard  vous  la 
fait  trouver  telle,  ce  n'est  que  mieux. 

L'usage  d'une  de  ces  petites  glaces  est  très-commode 
pour  faire  toutes  les  teintes  d'une  palette  sans  en  salir 
le  bois.  Je  me  réserve  d'en  parler  plus  au  long  quand 
je  traiterai  ce  sujet.  (Voyez  la  i5.^  leçon,  pour  faire 
les  teintes  d'une  palette  d'ébauche;  et  les  planches  i.^* 
et  2.*",  pour  tout  ce  qui  se  rapporte  au  broiement  et  à 
la  petite  glace.) 

Pour  faire  de  petites  broyées  sur  la  petite  glace , 
ainsi  que  pour  faire  les  teintes  d'une  palette  sur  l'autre 
petite  glace,  il  est  très-commode  d'avoir  une  table  bien 
dressée  et  parfaitement  plate,  recouverte  en  flanelle, 
%t  celle-ci  d'une  toile  cirée.  On  trouve  à  cela  plusieurs 
avantages  :  d'abord  celui  de  faire  porter  la  glace  à  plat, 
ensuite  celui  de  la  propreté;  car  l'huile  s'essuie  et  se 
nettoie  facilement  sur  la  toile  cirée,  et  une  éponge  ou 
un  linge  font  disparaître  l'eau  qu'on  aurait  répandue 
en  broyant  à  l'eau.  D'ailleurs,  quand  vous  broyez  sur 
une  petite  glace  libre,  le  mouvement  rapide  que  vous 
imprimez  à  la  molette  fait  aller  et  venir  cette  glace, 
ce  qui  vous  fait  perdre  de  la  force  et  du  temps.  En 
mouillant  la  toile  cirée  et  le  dessous  de  la  glace,  celle- 
ci  se  soude  en  quelque  sorte  sur  la  toile  cirée;  l'eau 
remphssant  tous  les  vides  de  l'air,  la  glace  y  reste  im^ 
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mobile  et  soMe.  Quand  on  voudra  l'enlever  aisément, 
on.  le  fera  en  introduisant  avec  précaution  une  lame 
mince ,  comme  une  spatule ,  entre  la  glace  et  la  toile 
cirée. 

De  la  grande  Molelte  {û^urc  A,  planche  i.^*"), 

La  grande  molette  doit  avoir  de  quatre  à  cinq  pouces 
de  diamètre  a  sa  base,  c'est-à-dire  à  l'endroit  qui  sert 
à  broyer,  et  qui  écrase  la  couleur.  Il  est  encore  néces- 
saire qu'elle  soit  d'une  matière  plus  dure  et  plus  com- 
pacte que  la  glace  ou  la  pierre  à  broyer,  parce  qu'elle 
'  s'use  et  fatigue  infiniment  plus  qu'elle  :  le  mieux  est 
.  d'en  avoir  une  en  porphyre  ou  en  agate.  Le  biscuit 
dense  de  la  porcelaine  de  Sèvres,  près  Paris,  est  aussi 
d'une  très-grande  dureté  :  l'on  en  fait  des  molettes  pour 
les  peintres  et  des  mortiers  avec  leurs  pilons  pour  les 
chimistes,  dont  l'expérience  a  constaté  la  bonté;  j'en 
possède  moi-même  dont  je  me  trouve  fort  bien. 

De  quelque  matière  que  soit  une  molette,  il  est 
indispensable,  1."  qu'elle  soit  bien  dressée  en  dessous  ; 
2."  qu'elle  ait  un  biseau  arrondi  tout  autour  de  sou 
bord  inférieur;  3.°  et  que  la  surface  qui  écrase  et  broie 
la  couleur  soit  mate  et  dépohe,  comme  le  sont  les 
glaces  seulement  doucies,  qui  servent  à  broyer  et  à 
délayer  les  couleurs  dont  je  viens  de  parler. 

Il  est  très- essentiel  de  donner  entrée  à  la  couleur 
sous  la  molette,  en  pratiquant,  comme  on  vient  de 
le  dire ,  un  petit  biseau  ou  chanfrein  arrondi  tout  au- 
tour de  la  base  de  la  molette,  afin  qu'elle  n'appuie 
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pas  sur  la  glace  dans  cette  partie-là,  et  qwe  le  replat^ 
qui  doit  broyer,  ne  se  termine  pas  en  vive  arête  sur 
les  bords  :  cela  empêcherait  de  mouvoir  la  molette, 
parce  qu'elle  ne  laisserait  rien  s'introduire  entre  elle  et 
la  glace ,  et  bientôt  l'on  broierait  à  sec.  Ce  biseau  en 
talus  arrondi  ne  doit  pas  être  trop  large,  et  il  doit 
mourir  imperceptiblement,  et  venir  se  confondre  avec 
le  dessous  de  la  molette,  lequel  doit  être  tout  plat  et 
bien  dressé  :  pourvu  que  ce  biseau  ait  un  talus  d'une 
ligne  et  demie,  cela  suffit.  On  aura  une  idée  assez  juste 
du  talus  arrondi,  en  examinant  le  bas  d'une  bouteille 
ordinaire  qui  s'arrondit  en  mourant  jusqu'à  la  partie 
du  fond  qui  repose  sur  la  table.  Il  faut  qu'il  soit  très- 
égal  tout  autour,  et  même  il  vaut  mieux  qu'il  soit  poli 
que  mat  :  la  couleur  s'y  grippe  obstinément,  et  l'on  a 
beaucoup  de  peine  à  l'en  détacher  quand  le  biseau 
n'est  que  grossièrement  usé. 

Pour  dresser  le  dessous  d'une  molette,  on  l'use  avec 
de  la  poudre  d'émeri,  pour  une  molette  de  porcelaine 
en  biscuit  dur;  et  si  la  molette  est  de  verre,  on  se  sert 
de  sablon  blanc  très-dur  et  très-également  tamisé.  L'on 
se  procure  une  planche,  d'un  pouce  d'épaisseur,  qui 
soit  elle-même  bien  dressée;  on  y  répand,  à  plusieurs 
reprises,  de  l'une  de  ces  poudres,  un  peu  humectée 
d'huile,  et  l'on  promène  fortement  la  molette  dessus, 
en  ayant  soin  de  la  tenir  bien  droite,  comme  si  l'on 
broyait  de  la  couleur,  et  on  le  fait  jusqu'à  ce  qu'on 
soit  sûr  que  la  molette  est  bien  dressée,  et  qu'elle  porte 
plat  également  partout.  Une  planche  vaut  mieux  que 
toute  autre  chose  pour  faire  cette  opération  ,  parce 
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que  le  bois,  étant  plus  tendre  que  la  pierre,  permet  à 
la  poudre  dure  de  s'y  incruster,  ce  qui  forme  un  grain 
dur  et  égal  comme  celui  d'une  lime. 

Au  surplus,  il  est  assez  rare  que  les  molettes  de 
porcelaine  ou  de  verre  qu'on  trouve  à  acheter  ne  soient 
pas  déjà  toutes  dressées. 

De  la  forme  à  donner  aux  poignées  des  Molettes. 

Il  y  a  deux  espèces  de  formes.  L'une  (et  c'est  la 
plus  simple  et  la  plus  usitée  parmi  les  vernisseurs  )  est 
en  forme  de  cône  (voyez  pl.  1.^®,  fig.  2).  On  lui  donne 
à  peu  près  la  figure  d'un  dé  à  coudre,  mais  seulement 
un  peu  plus  alongée  et  plus  étroite  dans  le  haut  :  c'est- 
à-dire  que  la  partie  arrondie  d'en  haut  ne  doit  avoir 
que  la  moitié  du  diamètre  de  la  base  de  la  poignée.  Celle- 
ci  s'adapte  au  dessus  de  la  partie  qui  sert  à  broyer,  en 
lui  laissant  toute  la  saillie  en  dehors  ^ ,  quand  toute  la 
molette  n'est  pas  d'une  seule  et  même  pièce.  L'autre 
poignée,  sous  le  n.''  1,  est  en  fornie  de  béfiuille  :  en 
sorte  qu'on  s'appuie  dessus  en  pesant  également  avec 
les  deux  mains.  La  poignée  du  n."  2  peut  avoir  six  ou 
sept  pouces  d'élévation ,  parce  qu'on  l'empoigne  du 
haut  en  bas  avec  les  deux  mains,  en  laissant  ressortir 
la  pointe  au-dessus  des  maius,  ce  qui  a  l'avantage  de 
ne  pas  faire  basculer  la  molette  en  la  maniant.  Celle  en 
béquille  est  sujette  à  cet  inconvénient ,  quand  on  la 

I  Voyez  la  figure  de  ces  différentes  moleUes,  planche  i.'^'^  On  taille 
les  poignées  à  gros  grains ,  pour  qu'elles  ne  glissent  pas  dans  lee 
mains. 
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manie  maladroitement;  néanmoins,  pour  mon  usage,  je 
lui  donne  la  préférence,  parce  que  j'ai  éprouvé  qu'on 
a  beaucoup  plus  de  force  qu'avec  celle  n."  2,  attendu 
qu'on  pèse  dessus  non-seulement  avec  les  bras,  mais 
encore  de  toute  la  pesanteur  du  haut  du  corps  :  elle  a 
en  outre  l'avantage  de  rester  où  on  la  pose,  quand  on 
l'enlève  et  qu'on  la  place  sur  le  côté;  tandis  que  l'autre 
roule  d'elle-même,  et  risque  toujours  de  tomber  quand 
on  ne  la  pose  pas  sur  sa  base,  ce  qui  est  fort  embar- 
rassant. 

Mohite  en  porphyre  ou  en  biscuit  de 
porcelaine  dur. 

Si  l'on  peut  se  procurer  une  grande  molette  en  por- 
phyre, ou  même  seulement  en  biscuit  de  porcelaine 
fort  dur,  elle  n'en  vaudra  que  mieux  ;  mais,  en  ce  cas , 
il  n'est  pas  nécessaire  de  la  faire  tailler  en  bourrelet 
par  le  bas,  comme  celui  qui  se  trouve  tout  naturelle- 
ment dans  les  oleitCb  de  verre;  il  est  même  plus  com- 
mode qu'elle  finisse  perpendiculairement  avec  sa  base, 
et  que  le  bord  n'en  soit  pas  renflé  :  la  couleur  se  relève 
plus  facilement  avec  la  spatule  autour  de  la  molette , 
pourvu  toutefois  qu'il  y  ait  un  chanfrein  ou  biseaui  ar- 
rondi autour  de  la  base. 

Mais,  comme  le  porphyre  est  une  pierre  rare  et 
chère,  et  surtout  fort  dure  à  tailler,  on  ne  fait  pas 
les  molettes  ordinairement  d'une  seule  pièce;  om  se 
contente  d'une  bonne  base  en  porphyre  d'un  p<ouce 
d'épaisseur  :  on  la  soude  à  une  poignée  de  pierre  dure 
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comme  les  autres ,  et  de  la  manière  dont  je  vais  lê 
décrire. 

Comment  on  soude  la  base  d'une  Molette  avec 
la  poignée. 

L'on  se  sert  de  ciment  gras  ou  de  quelque  autre  bon 
ciment  fait  de  brique  pilée  en  poudre  fine,  mêlée  de 
céruse  pure ,  en  délayant  le  tout  avec  de  l'huile  de  lin 
cuite,  ou  huile  grasse  :  ce  ciment  doit  être  presque  aussi 
épais  et  aussi  dur  que  celui  des  vitriers. 

L'on  chauffe  lentement  et  à  très-petit  feu  les  deux 
pièces,  si  l'on  se  sert  de  ciment  gras,  qu'on  fait  fon- 
dre sur  le  feu,  dans  une  casserole  ou  une  cuiller  de 
fer,  et  ensuite  on  ajoute  les  deux  pièces  l'ime  sur  l'au- 
tre, pendant  que  le  ciment  est  chaud,  en  observant 
de  les  souder  bien  au  centre;  puis,  avec  un  couteau 
tiède,  et  même  assez  chaud,  on  enlève  et  on  égalise  le 
surplus  du  ciment  sur  les  bords  de  la  jointure. 

L'on  fait  de  même  pour  le  ciment  froid  à  la  céruse 
et  à  la  brique  pilée;  mais  l'on  n'a  pas  besoin  de  faire 
chauffer  les  pièces  :  il  faut  seulement  les  laisser  en  repos 
trois  ou  quatre  jours,  jusqu'à  ce  que  le  ciment  ait  eu 
le  temps  de  durcir. 

Quant  au  petit  broyon  n.°  3,  il  ne  vaut  pas  la  peine 
de  le  souder  :  on  en  trouve  d'une  seule  pièce,  soit  en 
porphyre  ou  en  biscuit,  soit  en  agate  ou  en  verre  dur. 
Si  ces  molettes  ne  se  trouvent  pas  toutes  préparées,  et 
usées  parfaitement  droit  en  dessous,  on  le  fait  ou  on  le 
fait  faire  facilement.  Mais  n'oubliez  pas  qu'à  quelque  rao- 
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lette  que  ce  soit,  il  faut  absolument  qu'il  y  ait  au  Lord 
inférieur  un  talus  ou  biseau  arrondi,  qui  doit  aller  en 
mourant  jusque  sous  la  molette  :  c'est  ce  biseau  qui 
permet  à  la  couleur  de  s  insinuer  entre  la  molette  et  la 
pierre  ou  glace  à  broyer. 

Un  bon  ouvrier  tourneur  ferait  ce  talus  plus  régu- 
lièrement et  plus  promptement  sur  le  tour  en  Vair,  en 
ajustant  la  molette  dans  un  emprunt. 

Au  surplus,  il  est  toujours  nécessaire,  bien  qu'on 
soit  à  poitée  de  se  procurer  des  vessies  toutes  faites, 
d'avoir  une  petite  glace  et  une  petite  molette  chez  soi  : 
l'on  a  toujours  besoin  de  préparer  quelques  couleurs 
dont  on  fait  usage  d'une  manière  particulière.  D'ailleurs 
les  vessies  qu'on  prépare  soi-même  valent  bien  mieux 
que  celles  qu'on  achète  :  les  marchands  de  couleurs  les 
vendent  à  trop  bas  prix  pour  y  faire  des  bénéfices ,  s'ils 
apportaient  à  leur  préparation  les  mêmes  soins  qu'on 
y  mettrait  soi-même.  La  grande  propreté  et  la  finesse 
du  broiement  sont  surtout  nécessaires  pour  les  petits 
tableaux  de  chevalet  ;  car ,  pour  les  grandes  toiles , 
il  y  a  plusieurs  marchands  à  Paris  qui  préparent  de 
fort  bonnes  couleurs.  Tels  sont,  à  ma  connaissance, 
MM.  Bellot,  rue  de  l'Arbre  -  sec  ;  Bourgeois,  quai 
de  l'Ecole  ;  Gérard  ,  rue  de  la  Michaudière ,  n."  2  ; 
GiROTJx,  rue  du  Coq  Saint-Honoré. 

De  la  manière  de  broyer  les  Couleurs  à  Veau. 

Pour  broyer  le  plus  commodément  et  le  plus  éga- 
lement possible,  ne  mettez  jamais  qu'une  petite  quan- 
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tité  de  couleur  à  la  fois  sur  la  pierre;  car,  outre  qu'un 
gros  tas  embarrasse,  il  reste  toujours  quelques  parties 
qui  sont  moins  bien  broyées  que  d'autres  :  cette  iné- 
galité suffit  pour  entraver  le  peintre.  Sur  une  pierre  ou 
une  glace  de  la  grandeur  de  quatre  pieds  carrés,  ne 
mettez  sous  la  molette  qu'un  volume  de  couleur  de  la 
grosseur  d'une  noix ,  si  vous  broyez  à  l'huile  ;  mais 
l'on  peut  en  mettre  un  peu  plus,  si  l'on  ne  broie  qu'à 
l'eau. 

L'on  se  tromperait  si  l'on  croyait  accélérer  la  be- 
sogne en  en  mettant  à  la  fois  une  plus  grande  quantité  : 
l'on  verrait  refluer  de  toute  part  la  couleur  sur  les  bords 
de  la  glace  et  tout  autour  de  la  molette,  ce  qui  nécessi- 
terait l'usage  continuel  de  la  spatule  pour  la  relever, 
sans  quoi  elle  ne  se  broierait  pas  :  en  sorte  qu'on  per- 
drait beaucoup  de  temps,  et  l'on  salirait  toujours  la 
couleur  par  l'usage  fi'équent  de  la^  spatule. 

Une  trop  petite  dose  de  couleur  a  aussi  l'inconvé- 
nient de  salir  la  couleur,  surtout  à  l'eau,  parce  que  la 
molette  arrive  trop  près  de  la  glace,  et,  n'ayant  pas 
assez  de  matière  pour  glisser  et  courir  moelleusement, 
elle  l'use  et  salit  la  couleur.  Au  surplus,  tout  dépend 
de  la  superficie  qu'on  a  à  parcourir.  Il  faut  propor- 
tionner la  quantité  de  couleur  à  la  dimension  de  la 
pierre  et  de  la  molette,  et  si  l'on  broie  à  l'eau,  avoir 
soin  de  ne  jamais  broyer  ni  avec  trop  ni  avec  trop  peu 
d'eau  :  il  faut  entretenir  la  couleur  à  la  consistance 
d'une  crème  épaisse.  Quand  on  voit  qu'elle  s'épaissit 
trop,  on  ajoute  un  peu  d'eau;  mais  jamais  trop  à  la 
fois. 
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Da  moui>ement  qu'on  doit  donner  à  la  Molette 
quand  on  broie  à  Peau. 

Il  faut  conduire  la  molette  de  façon  qu'elle  rassemble 
toujours  toute  la  couleur  au  centre  de  la  pierre;  et  pour 
cela  vous  la  ferez  courir  tout  autour,  non  en  allant  du 
haut  en  bas  ni  du  bas  en  haut,  comme  en  broyant  à 
l'huile,  mais  en  décrivant  une  multitude  de  cercles 
enclavés  les  uns  dans  les  autres,  comme  si  vous  tra- 
ciez une  large  broderie  autour  de  votre  pierre ,  les 
quatre  coins  exceptés.  Vous  commencerez  à  droite,  en 
poussant  votre  moitié  de  cercle  à  droite  également  y 
sans  appuyer  trop  fortement,  afin  de  laisser  introduire 
la  couleur  sous  la  molette;  mais,  en  la  ramenant  à 
vous  pour  achever  l'autre  moitié  du  cercle  à  gauche, 
vous  appuierez  vigoureusement,  et  vous  donnerez  une 
plus  grande  rapidité  au  mouvement  de  la  molette.  Vous 
appuierez  toujours  un  peu  moins  en  poussant  en  haut 
qu'en  ramenant  la  molette  à  vous  par  la  gauche.  Le 
premier  cercle  décrit,  vous  en  recommencerez  un  se- 
cond, en  gagnant  toujours  plus  loin  de  la  bonne  moitié 
du  diamètre  de  la  molette,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'à  ce 
que  vous  ayez  fait  le  tour  de  la  pierre,  en  ne  passant 
point  sur  le  milieu,  où  vous  laisserez  un  vide  aussi 
grand  que  la  surface  de  la  base  de  la  molette.  (Voyez 
le  dessin  pointé,  où  j'ai  tâché  de  décrire  ce  mouve- 
ment, planche  2.^  :  j'ai  seulement  laissé  trop  de  vide 
au  centre.) 

Ce  mouvement,  tel  que  je  l'indique,  présente  un 
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double  avantage  :  il  rassemble  presque  toute  la  cou- 
leur au  centre,  et  il  vous  permet  de  reprendre  des 
forces  à  chaque  demi-tour  de  molette;  car,  si  l'on 
voulait  appuyer  toujours  également  fort  et  dans  un 
mouvement  continu,  on  ne  résisterait  pas  long-temps 
à  la  fatigue  qui  en  résulterait  ;  tandis  qu'en  n'appuyant 
d'abord  (-en  poussant  à  droite  et  en  haut)  que  de  la 
pesanteur  des  bras,  vous  pouvez  sans  peine  appuyer 
très-fortement  en  ramenant  la  molette.  On  a  plus  de 
force  en  tirant  à  soi  qu'en  poussant.  Vous  ferez  ainsi 
cinq  ou  six  fois  le  tour  de  la  pierre,  en  néghgeant  les 
angles ,  et  en  ne  promenant  votre  molette  que  comme 
dans  un  grand  cercle  qui  se  trouverait  inscrit  dans  le 
carré  de  la  glace. 

Quand  la  couleur  se  trouvera  presque  toute  au  cen- 
tre, vous  enlèverez  la  molette  de  dessus  la  glace,  en 
la  glissant  de  côté  et  en  la  relevant  peu  à  peu,  mais 
d'un  mouvement  vif;  il  s'introduira  de  l'air  entre  la 
couleur  et  la  molette,  et  celle-ci  s'enlèvera  sans  diffi- 
culté :  mais  si  vous  cherchiez,  au  contraire,  à  l'enlever 
tout  à  coup  et  perpendiculairement,  vous  enlèveriez 
plutôt  la  pierre  et  la  table  que  d'en  arracher  la  mo- 
lette, tant  elle  adhère  avec  force  sur  la  glace.  Cela 
fait,  vous  reposerez  la  molette  sur  la  glace,  en  la  te- 
nant inclinée  de  manière  à  ce  qu'elle  ne  touche  et  ne 
porte  sur  la  glace  que  par  le  biseau  dont  j'ai  parlé 
plus  haut  :  dans  cette  situation  oblique,  vous  tournerez 
la  molette,  toujours  d'un  seul  côté  et  sur  elle-même, 
afin  de  lui  faire  déposer  la  couleur  qui  a  reflué  sur  les 
bords.  La  molette,  dans  cette  situation,  ne  doit  pas 
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être  abandonnée,  car  elle  tomberait  sur  le  côté.  L'on 
a  soin  de  lui  faire  déposer  ce  qui  s'est  amassé  sur  les 
bords  inférieurs ,  en  choisissant  pour  cela  une  partie 
de  la  glace  qui  soit  assez  dépouillée  de  couleur,  ce  qui 
aura  lieu  tout  autour  de  la  pierre,  puisque  toute  la 
masse  sera  rassemblée  au  milieu,  si  vous  avez  conduit 
votre  molette,  comme  je  l'ai  indiqué,  en  décrivant  des 
cercles.  Observez  qu'en  essuyant  ainsi  les  bords  de  la 
molette,  il  faut  changer  successivement  de  place,  en  la 
retirant  toujours  un  peu  plus  à  soi,  afin  qu'elle  ne  se 
recharge  pas  de  ce  qu'elle  aura  déjà  déposé. 

Vous  vous  servirez  après  cela  de  la  spatule  pour 
relever  la  couleur  qui  se  sera  amassée  au-dessus  du 
biseau  ;  ce  qui  est  essentiel ,  pour  qu'il  ne  reste  aucune 
partie  moins  broyée  que  le  reste  :  mais,  pour  cette 
dernière  opération  ,  vous  remettrez  la  molette  sur  sa 
base,  dans  quelque  place  dégarnie  de  couleur  sur  la 
glace,  et  vous  la  tournerez  sur  elle-même,  en  tenant 
la  spatule  contre  sa  base,  comme  un  tourneur  appli- 
que son  outil  tranchant  contre  l'objet  qu'il  veut  tour- 
ner. Voilà  la  molette  déchargée  de  ses  amas  de  cou- 
leur sur  les  côtés  ;  voilà  aussi  toute  la  masse  de 
couleur  ramassée  au  centre  de  la  glace  ;  tout  cela  n'est 
l'alFaire  que  d'une  minute  :  vous  replacerez  la  molette 
au  centre  de  la  couleur,  en  l'étendant  un  peu  partout 
pour  l'éparpiller  ;  puis  ,  appuyant  davantage ,  vous 
recommencerez  à  décrire  des  cercles  comme  aupara- 
vant, vous  mordrez  toujours  un  peu  plus  en  retirant 
qu'en  poussant,  et  ainsi  de  suite.  Vous  entretiendrez 
toujours  la  couleur  à  peu  près  au  même  degré  d'hu- 
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mectation,  comme  de  la  forte  crème,  excepté  lors- 
qu'elle vous  paraîtra  suffisamment  broyée  ;  car  alors 
vous  n'ajouterez  plus  d'eau,  mais  vous  broierez  jusqu'à 
ce  que  la  couleur  devienne  assez  épaisse  pour  qu'on 
puisse  la  relever  comme  de  la  pommade  :  alors  vous 
la  rassemblerez  avec  la  spatule,  vous  la  mettrez  en 
trochisques  sur  une  feuille  de  papier,  comme  il  a  été 
indiqué,  et  vous  la  ferez  sécher  au  soleil  ou  sur  un 
poêle,  à  l'abri  de  la  poussière. 

A  quoi  Von  connaît  que  la  Couleur  est  assez 
broyée. 

Vous  connaîtrez  que  votre  couleur  est  suffisamment 
broyée,  lorsque  dans  l'état  de  fluidité  où  elle  doit  être 
(c'est-à-dire  à  la  consistance  d'une  forte  crème),  elle 
ne  criera  plus  sous  la  molette,  mais  que  celle-ci  passera 
dessus,  quoiqu'en  appuyant,  comme  sur  de  la  colle 
d'amidon.  Si  vous  vouliez  faire  cette  épreuve  dans  le 
moment  où  la  couleur  s'est  trop  desséchée  et  épaissie, 
vous  n'en  jugeriez  pas  bien;  parce  que,  dans  cet  état, 
la  couleur  paraît  toujours  mieux  broyée  et  plus  douce 
que  quand  il  y  a  la  quantité  d'eau  nécessaire.  Il  est 
donc  superflu  de  vous  recommander,  d'abreuver  d'eau 
votre  couleur  dès  que  vous  la  trouverez  trop  épaissie; 
ce  que  vous  ferez,  soit  avec  la  spatule,  soit  avec  une 
petite  cuiller  à  café. 

Vous  relèverez  ia  couleur  autour  de  la  pierre  et  au- 
tour de  la  molette  avec  la  spatule,  mais  seulement  de 
loin  en  loin  :  le  moins  souvent  est  le  mieux. 
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Cette  explication  paraîtra  compliquée  à  ceux  qui 
n'ont  jamais  vu  broyer,  et  superflue  aux  autres.  Il 
n'est  pas  douteux,  en  effet,  qu'en  Taj-^ant  travailler 
pendant  une  demi -heure  un  bon  broyeur  (j'entends 
parler  de  ceux  qui  broient  pour  les  tableaux),  l'on  en 
saura  peut-être  davantage  qu'après  avoir  lu  ces  lignes; 
mais  je  n'entre  dans  ces  détails  que  p©ur  ceux  qui  n'au- 
raient pas  l'occasion  de  voir  faire  ce  qu'ils  doivent 
imiter. 

-   Comment  il  faut  broyer  les  Couleurs  avec 
de  Vhuile. 

Quand  vous  broyez  les  couleurs  avec  de  l'huile,  le 
procédé  est  différent.  Comme  la  couleur  doit  avoir  un 
certain  degré  d'épaisseur,  sans  lequel  elle  serait  trop 
coulante  pour  peindre,  ne  vous  pressez  pas  trop  de 
l'abreuver  d'huile,  et  n'en  mettez  qu'au  fur  et  à  me- 
sure que  le  besoin  s'en  fait  sentir.  Avant  de  broyer  avec  i 
la  molette,  vous  commencerez  à  délayer  votre  poudre  ] 
de  gros  en  gros  avec  une  forte  et  grande  spatule;  c'est- 1 
à-dire  que  vous  l'humecterez  peu  à  peu,  comme  si 
vous  faisiez  du  mortier  de  maçon,  en  tournant  et  re- 
tournant souvent  la  poudre  dans  l'huile  que  vous  aurez 
versée  sur  votre  pierre,  et  vous  ferez  cela  jusqu'à  ce 
que  tout  le  tas  de  couleur  que  vous  voulez  mettre  en 
vessie  soit  imbibé  d'huile.  Mais  observez  bien  que  cette 
poudre,  ainsi  délayée  grossièrement  avec  de  l'huile, 
doit  être  trop  épaisse  et  trop  ferme  plutôt  que  trop 
molle.  Voici  pourquoi  :  quand  elle  aura  été  broyée,  et 
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quand  seulement  la  molette  aura  fait  quelques  tours 
dessus ,  elle  vous  paraîtra  beaucoup  moins  épaisse , 
parce  que  l'huile  aura  pénétré  partout.  D'ailleurs,  on 
est  toujours  à  temps  d'ajouter  un  peu  d'huile  si  on  la 
trouve  trop  épaisse  j  tandis  que  pour  l'épaissir  il  fau- 
drait y  mêler  de  la  poudre  non  encore  broyée,  qui 
gâterait  celle  qui  l'est  déjà  à  moitié  ou  entièrement. 

Préparez  donc  toute  votre  couleur  plus  épaisse  que 
vous  ne  voudriez  l'avoir,  et  faites-en  un  tas,  que  vous 
placerez  sur  l'angle  droit,  en  haut  de  votre  glace  à 
broyer,  à  la  place  ^.  • 

Ce  tas  yî  ne  pourrait  pas  se  broyer  commodément 
d'une  seule  fois;  vous  en  prendrez  donc  une  portion, 
de  la  grosseur  d'une  petite  noix,  que  vous  broierez 
alors  avec  la  molette  jusqu'à  ce  qu'elle  soit  parfaite- 
ment au  point  où  vous  la  désirez.  Cette  petite  quan- 
tité achevée,  vous  la  placerez  à  gauche,  vers  l'angle 
de  la  glace,  à  l'endroit  JB,  et  ainsi  de  suite,  sans  re- 
mettre d'huile,  jusqu'à  ce  que  tout  votre  tas  ^  soit 
broyé.  Vous  reprendrez  alors  le  tout,  et  le  mêlerez  bien 
ensemble  pour  n'en  faire  qu'un  seul  tas  homogène,  et 
vous  ramasserez  toute  votre  couleur,  qui  sera  prête  à 
être  renfermée  dans  une  vessie  2.  11  est  sous-entendu 
que  votre  couleur  est  de  l'épaisseur  convenable.  ^ 


1  Voyez  la  planche  a.^,  en  supposant  que  les  deux  courroies  (Z)  n'y 
soient  pas. 

a  Voyez  comment  on  met  les  couleurs  en  vessie,  leçon  3.^,  page  loo 
et  suivantes. 

3  Voyez  à  quelle  épaisseur  il  faut  délayer  les  couleurs  à  l'huile ,  le- 
çon 3.^,  page  10 1. 
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Comme  votre  couleur  à  l'huile  sera  beaucoup  plus 
épaisse  qu'à  l'eau ,  vous  ne  manierez  pas  la  molette  de 
même  ;  mais  au  lieu  de  lui  faire  décrire  une  suite  de 
petits  cercles  pour  rassembler  la  couleur  au  centre, 
Vous  ferez  aller  la  molette  du  bas  en  haut  et  du  haut 
en  bas,  et  cela  d'une  manière  vive,  prompte,  et  même 
un  peu  brusque;  car  elle  est  difficile  à  mener,  à  cause 
de  l'épaisseur  de  la  couleur.  Après  vingt-cinq  ou  trente 
allées  et  venues,  vous  donnerez  quelques  tours  en  ronds 
et  même  en  petits  cercles,  afin  de  ramener  un  peu  la 
couleur  au  centre;  puis  vous  recommencerez  du  haut 
en  bas  avec  force,  et  en  appu3ant  également,  comme 
vous  l'avez  fait  en  premier  Heu.  Vous  ramasserez  aussi 
de  temps  en  temps,  avec  la  spatule,  la  couleur  des 
bords  de  la  pierre  et  de  la  molette.  Pour  tout  le  reste 
vous  suivrez  les  directions  contenues  dans  l'article  du 
broyage  à  l'eau,  page  i34  et  suivantes. 

Quand  vous  broierez  du  blanc,  duquel  il  s'élève  des 
exhalaisons  malfaisantes  (  surtout  quand  on  le  broie  à 
l'huile),  ayez  soin  de  prendre  quelques  précauitions 
pour  n'en  pas  être  incommodé  :  il  faut  tenir  votre  fe- 
nêtre ouverte,  et  établir  un  courant  d'air  qui  ne  vous 
mette  pas  sous  le  vent,  ou  bien  broyer  en  plein  aiir. 

Manière  de  nettoyer  la  Pierre  et  la  Molette 
quand  on  a  broyé  à  Vhuile. 

Si  vous  venez  de  broyer  à  l'huile,  nettoyez  d'a.bord 
glace  et  molette  avec  un  chiffon  de  papier  mou  ou  avec 
un  vieux  torchon  de  linge  :  faites  cela  à  deux  ou  trois 
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reprises,  'n  changeant  chaque  fois  de  papier,  ou  en 
prenant  uie  nouvelle  place  propre  du  toichon.  Versez 
ensuite  ui  peu  d'huile  de  noix  ou  d'oeillet  sur  votre 
glace,  et  passez  la  molette  par-dessus  sans  appuyer. 
Essuyez  ctte  huile,  en  sorte  qu'il  n'eu  reste  plus.  La 
glace  aini  lavée  et  essuyée,  répandez  çà  et  là,  sur 
toute  sa  £iporficie,  de  la  mie  de  pain  qui  ne  soit  pas 
trop  fraîdie.  Passez  ensuite  la  molette,  presque  sans 
appuyer, sur  cette  mie  de  pain  ;  elle  formera  de  petits 
rouleaux  ]ue  vous  ferez  aller  et  venir  en  tous  sens  sur 
toute  la  gace,  pour  la  dégraisser  et  la  nettoyer.  Jetez 
cette  mieet  remettez-en  de  nouvelle;  faites  comme  on 
vient  de  le  dire,  et  recommencez  ainsi  jusqu'à  trois 
fois.  De  ;ette  dernière  mie  de  pain,  qui  n'est  alors 
presque  dus  sale,  vous  ferez  un  tampon  que  vous 
prendrez  lans  une  luain  ;  prenant  la  molette  de  l'autre 
main,  vois  en  appUquerez  le  hord  contre  le  tampon, 
et  vous  ournerez  la  molette,  en  appuyant  passable- 
ment, poir  en  nettoyer  tous  les  bords  extérieurs.  Cela 
fait,  votr-  attirail  doit  être  propre  et  bien  dégraissé. 
Pour  y  OIS,  en  assurer,  lavez  le  tout  avec  de  l'eau  et 
une  éponge  un  peu  grossière  :  l'eau  doit  prendre  par- 
tout. S'il  irrivait  qu'elle  se  retirât  quelque  pai't,  prenez 
un  peu  d' savon  blanc  ordinaire;  frottez-en  légèrement 
les  place.'  où  l'eau  claire  ne  veut  pas  prendre;  passez 
quelques  tours  de  molette  dessus  avec  un  peu  d'eau; 
lavez  ensiite  le  tout,  et  votre  glace  ou  pierre,  ainsi 
que  la  mdeite ,  seront  aussi  propres  que  si  elles  n'eus- 
sent jamas  servi. 

L'on  }eut  ne  se  servir  que  de  savon  ;  mais  le  savon 
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ne  dégraisse  pas  aussi  vîte,  et  n'entre  pas  dans  les 
petites  aspérités  de  la  pierre  aussi  bien  que  le  fait  la 
mie  de  pain,  qui  est  souple  et  s'imprime  jusque  dans 
les  moindres  petites  fentes. 

Lorsqu' après  avoir  broyé  ou  seulement  délayé  des 
teintes  sur  vos  petites  glaces,  vous  ne  voulez  pas  perdre 
de  temps  à  les  nettoyer  entièrement,  vous  râpez  un 
peu  de  savon  très-mince  sur  toute  la  superficie,  et  avec 
une  petite  quantité  d'eau  vous  l'étendez  sur  votre  glace, 
en  promenant  de  gros  en  gros  la  molette  ou  le  broyon 
nJ°  3  par-dessus,  de  façon  que  le  savon  aille  partout, 
ce  qui  se  fait  en  moins  d'une  minute  ;  puis ,  avec 
les  doigts,  vous  barbouillez  aussi  les  bords  de  la  mo- 
lette, et  en  cet  état  vous  abandonnez  le  tout  jusqu'à 
ce  que  vous  ayez  le  loisir  d'achever  de  les  nettoyer 
l'une  et  l'autre.  Ils  pourraient  rester  en  cet  état  des 
jours  et  des  mois  entiers  sans  que  la  couleur  vînt  à  se 
dessécher  ;  avantage  que  vous  n'obtiendriez  pas  sans 
cette  légère  couche  de  savon.  Pour  les  remettre  en  bon 
état,  si  vous  aviez  négligé  cette  précaution,  il  faudrait 
faire  usage  d'essence  de  térébenthine  et  de  fin  sablon. 

Comment  il  faut  .9'j  prendre  pour  nettoyer  les 
ustensiles  qui  servent  à  broyer,  quand  on  a 
broyé  à  F  eau. 

Certaines  couleurs  adhèrent  avec  beaucoup  de  té- 
nacité sur  la  glace  et  la  molette  quand  on  les  broie  à 
l'eau  :  telles  sont  le  bleu  de  Prusse,  le  rouge  d'Angle- 
terre, le  jaune  indien,  etc.  Elles  ont  la  propriété  de 


CINQUIÈME  LEÇON.  l45 

teindre  fortement,  ainsi  que  le  carmin;  mais  précisé- 
ment à  cause  de  cela  ce  sont  des  couleurs  qu'il  n'est 
pas  nécessaire  de  broyer  à  l'eau  quand  on  veut  les 
mettre  ensuite  à  l'huile  ;  leurs  molécules  sont  si  fines 
qu'on  n'a  aucune  peine  à  leS'Lroyer  tout  de  suite  à 
l'iiuile.  C'est  même  ce  qu'il  faut  faire,  à  moins  qu'on 
n'ait  l'intention  de  se  faire  un  assortiment  complet  de 
couleurs  broyées  à  l'eau,  et  enfermées  en  trochisques 
dans  des  boîtes  ou  des  bouteilles  ;  pratique  que  je  con- 
seille aux  personnes  qui  ne  s'occupent  de  peinture  à 
l'huile  que  par  intervalles,  et  même  à  celles  qui  peignent 
'journellement  :  c'est  une  ressource  qui  ne  les  laisse  ja- 
mais tout-à-fait  au  dépourvu,  quand  une  ou  plusieurs 
de  leurs  couleurs  en  vessie  viennent  à  leur  manquer. 
On  en  délaie  seulement  un  peu  à  l'huile  pour  le  besoin 
actuel,  ce  qui  laisse  le  temps  de  se  procurer  de  nou- 
velles vessies. 

Je  n'ai  fait  mention  du  carmin  ici  que  par  occasion; 
.car  il  ne  faut  point  se  servir  de  cette  couleur  à  l'huile, 
à  moins  qu'on  ne  la  brûle  comme  de  la  laque  de  Ve- 
nise, pour  en  faire  la  couleur  cramoisi-foncé  indiquée 
à  la  page  24  ,  sous  le  n.°  i3  :  autrement  le  carmin 
devient  noir  d'abord,  ensuite  il  passe  et  s'évanouit  plus 
tard.  Je  recommande  même  à  tous  ceux  qui  ne  peignent 
qu'à  l'eau,  de  ne  faire  aucun  usag-e  de  cette  couleur  jion 
brûlée,  telle  qu'on  l'achète.  Ils  ne  doivent  point  se  laisser 
séduire  par  sa  magnifique  teinte;  ils  doivent,  sous  tous 
les  rapports,  lui  préférer  la  belle  laque  de  garance.  ^ 


i  Puisque  je  parle  ici  des  couleurs  employées  à  l'eau,  je  dirai  un 
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Les  pien:es  ou  glaces  sur  lesquelles  on  a  bioyé  à 
l'eau  sont  plus  difficiles  à  nettoyer  que  quand  on  a 
broyé  à  l'huile  ;  mais  on  y  parvient  assez  prompiement 
en  s'y  prenant  comme  je  vais  le  dire. 

Prenez  du  blanc  de.  Troyes  ou  d'Espagne ,  de  la 
craie  blanche  ou  de  la  terre  de  pipe  5  passez-en  sur 
la  glace  une  première  broyée  de  gros  en  gros,  et  re- 
jetez promptement  cette  première  broyée,  qui  sera  fort 
sale;  faites  de  même  deux  ou  trois  fois  de  suite,  jusqu'à 
ce  que  la  craie  reste  blanche  et  ne  soit  plus  teinte  de 
la  couleur  que  vous  aviez  broyée  ;  lavez  la  glace  et  la 
molette  avec  de  l'eau  claire ,  en  vous  servant  d'une 
éponge  un  peu  rude;  essuyez  bién  le  tout;  et,  après 
avoir  broyé  quelle  couleur  que  ce  soit,  même  du  bleu 
de  Prusse,  vous  pourrez  broyer  du  blanc  en  toute  sé- 
curité. 

Vous  vous  servirez  aussi  de  la  craie  pour  nettoyer , 
avec  les  mains,  les  bords  extérieurs  de  la  base  de  la 
molette. 


mot  des  cinabres  dont  on  veut  se  servir  à  l'eau  gommée.  Délayez-les 
d'abord,  non  avec  de  l'eau,  mais  avec  de  l'essence  de  teTëbenthine 
bien  rectifiée;  laissez-les  sécher  ainsi  sur  votre  palette,  puis  servez- 
vous-en  avec  de  l'eau  gommée,  sans  relever  la  petite  partie  de  cinabre 
que  vous  aurez  ainsi  étendue  sur  la  palette.  Ils  deviennent  beaucoup 
plus  beaux  et  plus  brillans,  ét  la  partie  jaunâtre  ne  se  sépare  plus  du 
tout  de  la  partie  rouge,  comme  cela  arrive  quand  on  ne  les  délaie  qu'à 
l'eau  de  gomme.  L'eau  les  détache  très-bien  de  la  palette,  malgré  que 
cette  liqueur  leur  paraisse  contraire,  pourvu  que  l'essence  se  trouve 
être  très-volatile  et  bien  rectifiée,  ce  qui  fait  qu'elle  s'évapore  en  en- 
tier sans  laisser  aucune  graisse.  L'esprit  de  vin  ni  aucune  aulrc  liqueur 
ne  remplacerait  dans  ce  cas  l'essence  de  te'rébenlhine. 
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Des  divers  arrangemens  de  tables  pour  broyer 
commodément. 

Il  faut  d'abord  tjUe  la  table  sur  laquelle  on  broie 
soit  ferme  et  solidement  arrêtée  au  plancher  ou  contre 
la  paroi,  sans  quoi  on  la  ferait  remuer  à  chaque  tour 
de  molette. 

Il  faut,  de  plus,  que  la  table  soit  bien  dressée,  afin 
que  la  glace  porte  à  plat  et  que  l'on  ne  risque  pas  de 
la  casser  en  appuyant  fortement  dessus;  il  faut  encore 
que  la  pierre  ou  la  glace  soit  arrêtée  dans  les  bords  par 
quelques  petits  liteaux  ou  des  chevilles,  afin  qu'elle  ne 
puisse  pas  aller  et  venir  sous  les  efforts  de  la  molette, 
qui,  ayant  à  vaincre  l'adhérence  des  couleurs,  la  cha- 
rierait  dans  tous  les  sens. 

Il  faut  vous  établir  dans  un  endroit  où  vous  n'ayez 
pas  à  craindre  la  poussière.  Il  est  nécessaire  que  per- 
sonne ne  vienne  vous  inquiéter,  soit  pendant  que  vous 
broyez,  soit  pendant  que  vous  laissez  sécher  la  couleur, 
surtout  quand  vous  broyez  à  l'huile;  car  on  ne  saurait 
prendre  trop  de  précautions  pour  se  garantir  de  la  pous- 
sière. Votre  ateher  est  assurément  le  meilleur  emplace- 
ment pour  cela,  si  vous  n'avez  pas  un  cabinet  à  part 
que  vous  puissiez  fermer  à  clef. 

Les  chevilles  ou  les  petites  règles  que  vous  placez 
autour  de  la  glace  pour  l'empêcher  d'aller  et  de  venir 
doivent  être  moins  élevées  qu'elle,  sans  quoi  vous  les 
frotteriez  avec  la  molette.  Les  hteaux  seront  vissés  sur 
la  table;  mais  je  leur  préfère  les  chevilles,  qui  entrent 

lO 
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dans  des  trous,  comme  on  le  verra  plus  loin.  (Voyez 
la  forme  de  ces  chevilles  à  la  planche  2.'',  figure  8cX). 

Il  faut  avoir  soin  d'étendre  sous  la  glace  une  bonne 
et  forte  flanelle,  et  sur  celle-ci  un  papier  de  soie  ou 
papier  Joseph.  Le  papier  n'est  là  que  poun  que  le  fond 
soit  plus  blanc  et  plus  uni,  ce  qui  vous  facilite  à  voir 
si  la  glace  est  bien  nettoyée. 

Voilà  l'ajustement  le  plus  ordinaire;  mais  je  préfère 
celui  qui  va  suivre,  en  ce  qu'il  est  moins  embarrassant 
dans  un  ateher,  et  qu'il  remplit  également  tontes  les 
conditions  désirées. 

Description  (Tune  Table  propre  à  ménager 
la  place  dans  un  atelier. 

Le  défaut  de  place  m'a  suggéré  l'idée  d'un  nouvel 
arrangement,  dont  je  me  trouve  bien ,  et  que  je  conseille 
d'autant  plus  volontiers  qu'il  ne  coûte  pas  davantage 
(voyez  les  planches  i."^^  et  2.*^)  :  c'est  une  table  sus- 
ceptible de  s'élever  et  de  s'abaisser  au  moyen  de  deux 
fortes  charnières  vissées  "dans  le  mur,  qui  l'y  attachent 
et  l'y  suspendent. 

La  moitié  des  charnières  E  est  vissée  au-dessous  de 
la  fenêtre  de  mon  atelier;  l'autre  moitié  est  vissée  sous 
la  table.  Celle-ci  est  placée  à  une  hauteur  convenable 
pour  qu'en  broyant  je  puisse  ouvrir  la  croisée  et  broyer 
sans  lever  les  bras.  Si  la  fenêtre  '  est  placée  trop  haut 


I  II  est  essen'iel  d'établir  la  table  devant  la  fenêtre,  afin  de  pouvoir 
l'ouvrir  quand  on  broie  du  blanc  ou  telle  autre  couleur  dont  les  exha- 
laisons sont  dangereuses. 
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relativement  à  la  taille  du  broyeur,  celui-ci  s'élèvera 
sur  un  support,  et  se  placera  ainsi  à  la  hauteur  con- 
venable. Il  faut  qu'il  puisse,  en  broyant,  soulager  l'ef- 
fort des  bras  par  la  pesanteur  du  haut  du  corps,  et 
promener  avec  force  la  molette  dans  la  partie  de  la 
glace  la  plus  éloignée  de  lui. 

Quand  je  ne  me  sers  plus  de  cette  table  à  broyer, 
i'ôte  les  appuis  qui  la  soutiennent,  et  je  l'abaisse  en  la 
laissant  pendre  contre  le  mur,  ce  qui  me  laisse  la  place 
entièrement  libre.  Quand  je  veux  m'en  servir,  je  la 
relève  avec  la  glace  toujours  posée  dessus,  et  qui  ne 
risque  point  de  tomber,  à  cause  des  précautions  que 
j'ai  prises  pour  cela,  comme  on  va  le  voir,  et  je  la 
replace  dessus  son  pied  ou  son  appui.  ^ 

Proportions  de  la  Table,  en  supposant  que  la  glace 
à  broyer  ait  deux  pieds  sur  tous  les  côtés  de  pro- 
portion, comme  le  portent  les  planches  i.^^  et  2.° 

La  table  doit  avoir  trois  pieds  de  France  de  largeur, 
de  droite  à  gauche,  sur  deux  pieds  quatre  pouces  dans 
l'autre  sens- 

Il  faut  que  les  trois  planches  assemblées  qui  la 
composent  aient  un  fort  pouce  d'épaisseur,  et  que  le 
tout  soit  encore  renforcé  par-dessous  par  quatre  tra- 
verses i^bb).  Si  l'on  a  soin  de  prendre  du  bois  de  sapin 
bien  sec,  l'on  peut  compter  que  la  table  sera  suffisam- 
ment solide.  Moyennant  les  proportions  indiquées,  l'on 

I  Voyez  les  planches  i/^  cl  3.''  :  la  petite  figure  jf  représente  le  pied 
d'une  seule  pièce ,  ce  qui  est  préférable. 
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a  six  pouces  de  reste  de  chaque  côté,  à  droite  et  à  gau- 
che de  la  glace,  pour  y  entreposer  différentes  choses, 
et  l'on  aura  encore  en  haut  un  espace  de  quatre  pouces 
au-dessus  de  la  glace  entièrement  libre;  mais  en  bas,  il 
faut  que  la  glace  touche  le  bord  de  la  table,  et  qu'elle 
n'y  soit  retenue  que  par  une  petite  baguette  ou  li- 
teau F,  qui  l'empêche  de  tomber  quand  on  abat  la  table. 
L'on  fait  régner  cette  baguette  ou  rebord  tout  autour 
de  la  table  pour  que  les  objets  ne  roulent  pas-,  on  ne 
laisse  qu'une  seule  ouverture  (a)  pour  chasser  les  or- 
dures; l'on  tient  ce  rebord  assez  bas  pour  qu'on  ne 
risque  pas  de  le  toucher  avec  la  molette  :  en  le  faisant 
d'une  forte  hgne  plus  bas  que  la  glace,  cela  suffit. 

Quant  à  l'appui  qui  soutient  la  table  quand  elle  est 
dressée,  il  est  mobile,  et  ne  tient  nullement  à  la  ta- 
ble :  on  le  met  de  côté  quand  on  n'en  a  plus  besoin. 
Dans  celle  que  j'ai  fait  construire,  les  deux  appuis  sont 
séparés  l'un  de  l'autre  ;  mais  cela  n'est  pas  aussi  com- 
mode que  de  les  assembler,  comme  on  le  voit  dans  la 
petite  figure  T,  par  deux  traverses  F,  qui  permettent 
qu'on  place  les  deux  appuis  ensemble.  On  les  construira 
démette  manière,  en  suivant  d'ailleurs  les  proportions 
de  l'appui  séparé ,  figure  N  :  ces  appuis  forment  un 
pied  en  console.  Chaque  montant  doit  avoir  un  pouce 
d'épaisseur  sur  deux  et  demi  de  largeur,  et  la  longueur 
convenable  pour  que,  quand  ils  sont  en  place,  la  table 
ne  penche  ni  en  avapt  ni  en  arrière,  et  qu'elle  soit  par- 
faitement horizontale,  en  sorte  qu'on  puisse  verser  un 
peu  d'eau  au  centre  de  la  glace  sans  qu'elle  se  répande 
d'aucun  côté. 
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On  calculera  la  longueur  que  doivent  avoir  les  appuis 
selon  la  hauteur  où  l'on  aura  arrêté  les  charnières  de  la 
table,  et  l'on  fixera  les  deux  petits  morceaux  de  bois  en- 
taillés J/,  qui  reçoivent  le  pied  par  en  bas,  lorsqu'on  aura 
pris  toutes  les  précautions  nécessaires  pour  que  la  taille, 
une  fois  en  place,  soit  bien  de  niveau  et  horizontale. 

Comment  on  enchâsse  V yéppuijigiire  T. 

Le  dessous  de  la  table  doit  avoir  deux  entailles  H  y 
prises  dans  l'épaisseur  des  renforts  bh  ;  ces  entailles 
doivent  avoir  la  largeur  assez  juste  des  montans  ou  sup- 
ports Jy  :  c'est  là  dedans  que  viennent  s'enchâsser  les 
deux  montans;  et,  par  le  bas,  ces  montans  s'enchâssent 
aussi  dans  de  petits  morceaux  de  bois  il/,  qui  sont  en- 
taillés pour  les  recevoir  et  vissés  sur  le  plancher. 

Pour  mettre  le  pied  de  la  table  commodément,  il 
faut  d'abord  le  poser  tout  à  plat  sur  le  plancher,  et 
enchâsser  les  deux  bouts  inférieurs  K  dans  les  entailles 
M.  Cela  fait,  l'on  soulève  la  table  d'une  main  et  le 
pied  de  l'autre,  et  l'on  enchâsse  le  haut  des  montans  U 
dans  les  entailles  H,  qui  sont  pratiquées  sous  la  table, 
et  alors  elle  doit  être  dans  sa  véritable  position  :  mais 
il  faut  faire  attention,  en  levant  le  pied,  qu'il  ne  sorte 
pas  des  entailles  M  i ,  qui  sont  sur  le  plancher. 

Quand  la  table  sera  ainsi  dressée,  on  assujettira  le 

I  J'ai  appelé  de  différentes  manières  le  pied  en  console  :  j'ai  dit  tantôt 
les  appuis,  tantôt  les  montans;  mais  cela  signifie  toujours  le  pied,  tel 
qu'on  le  voit  dans  la  petite  figure  avec  les  deux  traverses  V,  qui  lui 
servent  d'assemblage, 
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pied  par  quatre  chevilles  de  fer  /,  deux  en  haut  et 
deux  en  bas.  Ces  chevilles  traversent  les  entailles  et 
vont  s'enfoncer  plus  avant,  toujours  obliquement,  en 
traversant  le  pied  et  même  une  partie  de  la  table,  en 
sorte  que  celle-ci  ne  peut  plus  se  séparer  du  pied  sans 
qu'on  ôte  préalablement  les  quatre  chevilles,  ce  qui 
prévient  tous  les  accidens.  Ces  chevilles  tiennent  à  une 
petite  corde,  afin  qu'elles  restent  toujours  en  place: 
celles  d'en  haut  sont  attenantes  au  pied,  et  celles  d'en 
bas  aux  morceaux  de  bois  M. 

Cet  ajustement  est  d'une  grande  solidité,  comme  on 
peut  bien  le  penser.  Un  homme  peut  hardiment  mouter 
dessus  sans  risque,  car  cette  table  porterait  plusieurs 
quintaux  ;  mais  il  faut  que  les  charnières  soient  bonnes 
et  fortes,  ce  sont  elles  qui  supportent  tout  l'effort. 

Cette  table,  comme  l'autre,  doit  être  soigneusement 
rabotée  et  dressée  pour  que  la  glace  porte  à  plat  :  il 
faut  également  la  garnir  d'une  flanelle  et  d'un  papier 
de  soie  par-dessus. 

On  prendra  ses  précautions  pour  que  la  table  soit 
placée  à  une  hauteur  qui  ne  l'empêche  pas  de  s'abattre 
quand  on  ôte  le  pied,  et  qu'elle  puisse  passer  par-dessus 
les  pièces  de  bois  M  sans  les  toucher  et  y  être  arrêtée. 

On  peindra  le  dessus  de  la  table  à  l'huile  ou  au  ver- 
nis, avant  que  d'y  ajuster  définitivement  la  glace,  afin 
que  l'eau  ou  l'huile  qu'on  est  dans  le  cas  d'y  répandre 
puisse  se  nettoyer  aisément.  On  en  fera  de  même  du 
pied  pour  plus  de  propreté,  et  surtout  pour  éviter  que 
l'humidité  ou  la  sécheresse  ne  fasse  déjeter  le  bois  :  il 
serait  même  bon,  pour  cette  raison,  que  le  dessous  de 
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la  table  fût  également  passé  en  couleur  grisâtre  comme 
le  dessus.  On  peut  le  faire  soi-même  avec  4cs  restes  de 
palette. 

Manière  de  fixer  la  Glace  sur  la  table,  de  façon 
quelle  soit  solide  à  sa  place  et  qu'elle  puisse 
néanmoins  être  retournée  pour  poui>oir  broyer 
des  deux  côtés  quand  on  le  désire,  et  quen  outre 
elle  puisse  ne  pas  tomber  quand  on  baisse  la 
table. 

J'ai  déjà  dit  que  la  glace  appuie  par  en  bas  contre  le 
petit  liteau  qui  règne  tout  autour  de  la  table;  mais  il 
faut  encore  la  retenir  en  place,  sur  les  trois  autres  côtés, 
par  six  chevilles  (8c).  Ces  chevilles  se  terminent  en 
haut,  comme  on  le  voit  dans  la  planche  2."^,  par  un 
petit  bouton  semblable  à  une  tête  de  clou;  mais  on  a 
soin  de  couper  le  demi-cercle  de  ce  bouton,  afin  qu'il 
appuie  de  toute  son  épaisseur  contre  les  côtés  de  la 
glace.  L'on  perce  dés  trous  dans  le  dessus  de  la  table 
pour  ces  six  chevilles,  et  l'on  en  met  deux  de  chaque 
côté  de  la  glace.  Pour  les  percer  bien  juste,  on  les  trace 
d'avance  sur  le  bois,  après  avoir  posé  la  glace  dans 
l'endroit  qu'elle  doit  occuper;  puis  on  l'enlève,  l'on 
perce  les  trous ,  et  on  les  fait  bien  justes  à  la  grosseur 
des  chevilles,  afin  qu'elles  n'entrent  pas  trop  hbrement; 
car  il  est  essentiel  qu'elles  ne  puissent  pas  sortir  de  leur 
trou  facilement,  et  sans  qu'on  les  chasse  un  peu  par 
leur  extrémité  inférieure,  qui  traverse  et  dépasse  de 
quelques  lignes  toute  l'épaisseur  du  bois  de  la  table. 
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On  aura  soin  de  tenir  la  tête  des  chevilles,  ainsi  que 
le  liteau  qui  borde  le  devant  de  la  table,  d'une  ligne 
plus  bas  que  n'est  l'épaisseur  de  la  glace  posée  sur  la 
flanelle,  pour  qu'on  ne  risque  pas  de  les  toucher  avec 
la  molette  quand  on  broie  avec  vivacité.  ^ 

Vous  remettez  la^lace  à  sa  place  après  avoir  percé 
les  six  trous,  pour  savoir  s'ils  sont  bien  justes,  et  vous 
posez  les  chevilles,  en  appliquant  contre  l'épaisseur  de 
la  glace  la  partie  de  la  tête  qui  est  coupée  de  niveau 
avec  la  queue.  Tout  cet  ajustement  doit  être  fait  avec 
exactitude ,  afin  que  la  glace  soit  contenue  de  toute 
part  et  qu'elle  ne  puisse  avoir  aucun  mouvement. 

Manière  d'assujettir  la  Glace  et  de  l'empêcher 
de  tomber  lorstjuon  abaisse  la  table. 

On  nettoie  la  glace,  puis  on  la  couvre  d'un  grand 
carton  assez  épais  pour  empêcher  qu'une  fois  pendante 
elle  ne  reçoive  quelque  choc,  et  pour  la  mettre  en 
même  temps  à  l'abri  de  la  poussière. 

Après  cela,  et  toujours  pendant  que  le  pied  soutient 
la  table,  on  sangle  fortement  la  glace  avec  les  deux 


I  Quand  vous  tracerez  au  crayon  le  pourtour  de  la  glace  sur  la  ta- 
Lle,  ayez  l'attention  de  ne  pas  percer  les  trous  des  chevilles  sur  le  trait 
même,  mais  un  peu  en  dehors,  en  sorte  que  le  demi-diamèlre  retranché 
de  la  tète  de  la  cheville,  et  qui  présente  alors  un  côté  plat  de  niveau  avec 
l'épaisseur  de  la  queue  de  la  cheville,  puisse  appuyer  contre  l'épaisseur 
de  la  glace  sans  difficulté. 

II  faut  prendre  ses  mesures  assez  justes  pour  que  la  cheville  puisse, 
s'enfoncer  sans  gène,  mais  aussi  saijs  qu'il  reste  aucun  espace  entre 
elle  et  la  glace. 
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courroies  Z,  qui  viennent  se  boucler  sur  le  devant  de 
la  table.  Afin  que  ces  courroies  soient  bien  tendues,  on 
passe  entre  elles  et  le  carton  quelques  morceaux  de 
bois  de  forme  plate,  comme  une  forte  règle  :  on  en 
insinue  deux,  l'une  dans  le  baut  de  la  glace,  à  la  plajce 
marquée  AB,  et  l'autre  en  bas. 

Cela  fait,  les  coui'roies  Z  sont  assez  tendues  pour 
que  la  glace  ne  puisse  pas  tomber  en  avant  quand  vous 
abaisserez  la  table.  Alors  vous  ôtez  les  quatre  clievilles 
de  fer  /;  puis,  en  soulevant  un  peu  la  table  de  la  main 
gaucbe,  vous  dégagez  le  pied  des  entailles  d'en  haut; 
vous  le  laissez  tomber  contre  vous,  et,  prenant  ensuite 
le  bord  de  la  table  avec  les  deux  mains,  vous  l'abattez 
peu  à  peu  et  avec  précaution,  de  peur  qu'elle  ne  vous 
échappe,  et  vous  la  conduisez  ainsi,  à  deux  mains  et 
sans  secousse,  jusqu'à  ce  qu'elle  pende  perpendiculai- 
rement contre  le  mur. 

Manière  de  fixer  les  Courroies  Z. 

Ces  courroies  doivent  être  d'un  cuir  souple  et  fort 
en  même  temps.  L'on  percera  quelques  trous  à  leur 
extrémité  inférieure  pour  y  passer  l'ardillon  de  la  bou- 
cle ,  et  on  tiendra  ces  deux  courroies  de  sept  ou  huit 
pouces  plus  longues  que  n'est  la  profondeur  delà  table, 
afin  d'avoir  de  la  prise  pour  les  sangler  avec  facilité. 
L'on  passera  le  bout  restant  dans  une  petite  courroie 
de  traverse,  qui  sera  clouée  sous  la  table,  pour  éviter 
toute  chance  d'accident. 

L'on  fixe  ces  courroies,  avec  quelques  vis,  partie  en 
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dessous  de  la  table,  et  partie  contre  l'épaisseur  du  bois  : 
mais  il  faut  des  vis,  et  non  pas  des  clous.  On  vient  les 
boucler  en  devant  à  deux  boucles  qui  tiennent  à  une 
courroie  plus  forte  que  celles  qui  passent  sur  la  glace. 
Ces  petites  courroies  sont  fortement  attachées  sous  la 
table  par  des  vis  en  Z,  de  façon  que  la  boucle  reste 
entièrement  sous  la  table,  ou  n'arrive  tout  au  plus  que 
jusqu'à  son  bord.  Il  faut  que  les  longues  courroies,  qui 
sont  d'un  cuir  plus  souple,  puissent  embrasser  l'épais- 
seur du  bois.  On  tire  fortement,  et  on  passe  l'ardillon 
de  la  boucle  ;  après  quoi  on  enfile  le  restant  des  cour- 
roies dans  la  petite  traverse  en  cuir  dont  j'ai  parlé  plus 
haut.  (Voyez  la  figure  ZZX,  pour  la  courroie  qui  tient 
la  boucle,  planche  2.*^) 

ïl  est  essentiel  d'ajuster  et  de  visser  d'avance  toutes 
ces  courroies  à  la  table  avant  que  de  la  fixer  en  place 
par  ses  charnièies;  l'on  éprouverait  beaucoup  de  diffi- 
culté à  le  faire  solidement  quand  une  fois  la  table  se- 
rait en  place. 
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YV  LEÇON. 
Des  Glacis  et  des  Préparations. 

L'on  nomme  proprement  glacis,  les  teintes  légères, 
transparentes  et  uniformément  couchées  qu'on  étend 
sur  certaines  parties  d'un  tableau  déjà  sec,  et  qu'on 
regarderait  presque  comme  terminé,  mais  qui,  aux  yeux 
exercés  de  l'artiste,  manque  encore  de  force,  d'har- 
monie ou  de  chaleur  dans  telle  ou  telle  partie. 

C'est  par  le  moyen  de  ces  glacis. que,  sans  perdre 
la  peinture  du  dessous  ni  aucun  des  détails  du  tableau, 
l'on  parvient  à  modifier  le  ton  de  cotdeur  de  quelques 
parties  dé  son  ouvrage,  soit  en  donnant  plus  de  vi- 
gueur sur  les  devants  ou  les  plans  les  plus  avancés, 
soit  en  réchauffant  ou  refroidissant  telles  autres  parties 
dont  on  se  promet  un  meilleur  effet  général. 

Ainsi,  par  ces  glacis,  qui  ne  se  font,  comme  on  l'a 
déjà  dit,  qu'avec  des  couleurs  d'une  nature  légère  et 
transparente,  l'on  parvient  à  corriger  les  choses  qui 
pèchent  par  la  localité  du  ton.  C'est  faire,  avec  des 
couleurs  à  l'huile,  ce  qu'on  fait  à  l'aquarelle  par  des 
lai^is ,  en  procédant  par  teintes  uniformes  et  plates, 
sans  faire  aucun  détail,  ce  qui  n'empêche  point  de  voir 
à  travers  ces  glacis  tous  les  travaux  déjà  existans,  dont 
on  modifie  seulement  la  teinte  5  en  sorte  que ,  si  l'on 
n'est  pas  satisfait  du  ton  d'un  glacis  que  l'on  vient 
d'étendre  sur  une  partie  quelconque,  on  l'enlève  avec 
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de  la  mie  de  pain ,  et  l'on  en  substitue  un  autre  plus 
analogue  à  ce  qu'on  désire.  Mais  il  faut  éviter  de  laisser 
séjourner  long-temps  le  glacis  que  vous  voulez  enle- 
ver, autrement  vous  ne  pourriez  plus  l'effacer  sans  en- 
dommager la  peinture,  soit  parce  qu'il  serait  déjà  trop 
sec,  soit  parce  qu'il  aurait  attendri  les  couleurs  du  des- 
sous :  en  général,  il  faut  se  décider  au  bout  d  une  demi- 
heure,  ou  d'une  heure  au  plus  tard,  surtout  quand  on 
emploie  des  couleurs  qui  demandent  beaucoup  d'huile 
grasse. 

Pour  enlever  un  glacis  dont  vous  êtes  mécontent, 
vous  ro.ulerez  de  la  mie  de  pain  rassis  par-dessus  avec 
la  paume  de  la  main  ;  et  si  vous  craignez  que  cette 
mie  de  pain  ne  vienne  à  s'attacher,  en  se  répandant, 
sur  d'autres  glacis  frais,  vous  donnerez  l'inclinaison 
nécessaire  à  votre  tableau  pour  éviter  cet  inconvé- 
nient, de  façon  à  ce  que  les  miettes  tombent  immédia- 
tement par  terre,  ou  sur  une  partie  sèche  du  tableau. 
Quand  vous  verrez  que  la  mie  de  pain  n'est  plus  ternie 
par  le  glacis  que  vous  enlevez,  et  qu'elle  reste  nette 
et  propre,  vous  essuierez  avec  précaution  la  glace,  et 
vous  étendrez  un  nouveau  glacis  dessus,  en  corrigeant 
votre  teinte  dans  ce  qu'elle  vous  a  paru  avoir  de  dé- 
fectueux. 

Il  est  même  beaucoup  de  cas  où,  sans  se  donner 
l'ennui  d'enlever  un  premier  glacis,  on  peut  en  mo-' 
difier  le  ton  par  l'addition  d'une  autre  couleur  plus  ou 
moins  opposée  à  la  première  teinte,  qui,  en  se  mêlant 
avec  celle  que  l'on  vient  d'étendre,  donnera  le  ton  que 
l'on  cherchait.  Ainsi,  par  exemple,  si  la  première  teinte 
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paraît  trop  verdâtre,  on  couche  vite,  et  très-légère- 
iTiejit,  par-dessus  tout  le  glacis  un  peu  de  laque  pure, 
ou  telle  autre  couleur  encore  plus  analogue  au  ton  que 
l'on  veut  atteindre  :  elle  atténuera  bientôt  le  vert.  Si, 
au  contraire,  le  premier  glacis  est  trop  roussâtre,  on 
glace  par-dessus  avec  de  l'outremer  pur,  si  c'est  un 
plan  déjà  un  peu  éloigné;  ou  bien  on  glace  avec  du 
noir,  et  mêmfe  du  bleu  de  Prusse,  si  l'objet  est  sur  un 
plan  rapproché  de  l'œil. 

On  ne  doit  pourtant  pas  abuser  de  ce  moyen  ;  il 
aurait  de  graves  inconvéniens,  attendu  que  la  quantité 
d'huile  grasse  que  l'on  est  obligé  d'employer  pour  pres- 
que tous  les  glacis  en  général,  se  trouverait  surabon- 
dante relativement  au  peu  de  couleur  que  l'on  étend, 
ce  qui  les  ferait  noircir  avec  le  temps  :  c'est  pour  cette 
raison  qu'il  ne  faut  faire  ces  glacis  qu'avec  le  moins  de 
couleur  et  d'h'\ile  possible. 

Néanmoins ,  ne  craignez  pas  d'en  faire  usage  dans 
toutes  les  parties  obscures  et  qui  doivent  être  vigou- 
reuses, comme  dans  les  plis  de  draperies  privés  du 
jour,  dans  des  touffes  d'arbres,  dans  les  terrains,  les 
rochers,  l'architecture  et  les  fonds  de  chambre;  servez- 
vous-en  aussi  pour  donner  de  la  profondeur  dans  les 
touffes  des  cheveux,  ou  bien  pour  donner  une  couleur 
profonde  et  transparente  à  de  beaux  bois  de  meubles  : 
mais  évitez,  autant  que  possible,  de  faire  usage  des 
glacis  sur  des  parties  qui  doivent  rester  toujours  vives, 
pures  et  lumineuses,  telles  que  les  jours  des  chairs,  les 
beaux  ciels,  les  linges  fins  et  blancs,  et  les  extrêmes 
lointains  d'un  paysage. 
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Vous  pourrez  cppendant  glacer  certaines  ombres  des 
chairs,  des  linges,  et  de  quelques  parties  des  draperies 
de  couleur  vive  et  claire,  afin  d'arriver  à  l'harmonie 
du  tout  ensemble;  mais  toujours  avec  beaucoup  de 
circonspection. 

Il  est  des  cas  aussi  où  l'on  peut  hasarder  de  glacer 
telle  partie  d'un  ciel  rembruni  et  orageux,  ainsi  que 
quelques  portions  du  troisième  ou  quatrième  plan  d'un 
paysage,  pourvu  toutefois  qu'il  ne  soit  pas  de  ceux 
qui  participent  déjà  sensiblement  à  la  teinte  bleuâtre 
de  l'air  et  du  ciel;  mais  ces  cas  sont  rares,  et  il  faut 
éviter  d'avoir  recours  aux  glacis,  dans  la  crainte  de 
faire  des  taches,  qui  brunissent  toujo.urs  de  plus  en  plus, 
à  cause  de  l'huile  grasse,  et  qui  finissent  par  rompre 
l'harmonie. 

J'ai  dit,  en  commençant  cet  article,  que  les  glacis 
servent  à  modifier  tous  les  tons  dont  on  est  peu  satis- 
fait; il  est  essentiel  d'entrer  sur  ce  point  dans  quelques 
explications.  L'on  parvient  facilement  à  refroidir  un 
ton  trop  roux  par  un  glacis  {dus  ou  moins  bleuâtre, 
grisâtre  ou  verdâtre,  ou  bien  à  réchauffer  un  dessous 
trop  froid  par  des  glacis  plus  ou  moins  orangés,  rou- 
geâtres  ou  roussâtres  :  cela  réussit  pour  des  plans  rap- 
prochés. Mais  supposons  que  vous  ayez  l  intention  de 
rendre  un  plan  ou  un  objet  de  votre  tableau  non -seu- 
lement plus  gris,  mais  aussi  plus  clair,  c'est-à-dire' plus 
léger,  plus  lumineux  ,  cela  ne  réussit  presque  jamais 
bien,  parce  qu'il  faut  que  vous  mélangiez  dans  votre 
teinte  quelque  couleur  claire  et  opaque,  comme  du 
blanc  ou  du  jaune  de  Naples  :  or,  ces  couleurs,  opa- 
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ques  et  lumineuses  par  elles-mêmes,  font  sur  des  teintes 
plus  obscures,  un  effet  désagréable,  et  tel  à  peu  près 
que  celui  que  produirait  une  couche  de  poussière. 

Ce  procédé  ne  peut  réussir  que  pour  peindre  un 
brouillard,  de  la  fumée,  ou  un  torrent  de  poussière 
s'élevant  dans  l'air;  mais  dans  ces  sortes  d'effets  il 
ne  faut  employer  que  des  tons  grisâtres,  bleuâtres,  et 
très-rarement  les  mélanger  de  jaune,  parce  que  cette 
couleur  vient  trop  à  l'œil,  étant  plus  brillante  que  le 
blanc  même. 

Si  donc  vous  jugez  à  propos  d'éclaircir  un  plan  rap- 
proché, il  faut  vous  résoudre  à  repeindre  cette  place 
d'une  manière  assez  empâtée  pour  couvrir  totalement 
le  dessous,  et  non  pas  en  glacis;  mais,  pour  faciliter 
ce  travail ,  vous  prépareiez  le  dessous  comme  nous 
l'indiquerons  dans  l'article  Préparations. 

Quoique  je  vienne  de  me  servir  de  l'expression 
empaler^  pour  repeindre  une  partie  qu'on  veut  rendre 
moins  obscure,  gardez-vous  d'y  mettre  trop  d'épais- 
seur de  couleur;  cela  occasionnerait  une  discordance 
fort  désagréable  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage  :  cette 
partie,  ayant  plus  d'épaisseur  de  couleur  que  les  au- 
tres, présenterait  à  l'œil  une  saillie  réelle  sur  la  toile, 
ce  qui  ferait  le  plus  mauvais  effet. 

Observez  donc,  en  repeignant  une  partie  isolée,  de 
ne  l'empâter  que  juste  ce  qu'il  sera  nécessaire  pour 
couvrir  le  dessous,  sans  que  votre  retouche  devienne 
néanmoins  louche  et  nuageuse,  mais  aussi  sans  qu'elle 
présente  une  élévation  de  couleur  qui  puisse  être  sen- 
sible à  l'œil. 
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Cette  retouche,  une  fois  sèche,  vous  laissera  la  li- 
berté d'y  revenir  encdre  avec  des  glacis,  si  cela  vous 
paraît  nécessaire,  ainsi  que  d'y  piquer  quelques  tou- 
ches spirituelles  en  rehauts  clairs. 

Mais  on  doit  bien  retenir  ceci  :  en  fait  de  glacis,  il 
faut  toujours  les  faire  d'une  teinte  plus  obscure  que 
le  dessous,  et  jamais,  ou  presque  jamais,  n'opérer  en 
sens  contraire.  C'est  pourquoi  il  est  bon  de  tenir,  en 
général,  les  ébauches  d'un  ton  plus  clair  et  un  peu 
plus  lumineux  que  l'objet  ne  doit  être,  afin  qu'en  re- 
venant par-dessus  avec  les  préparations  et  les  glacis, 
on  ne  rembrunisse  pas  trop  l'ensemble  et  toute  l'har- 
monie générale  du  tableau.  Ce  procédé  réussirait,  si 
l'on  avait  la  ridicule  prétention  d'imiter  une  très-vieille 
peinture  enfumée,  ce  qui  n'arrive  que  trop  souvent, 
sans  que  le  copiste  se  donne  la  peine  de  réfléchir  que, 
si  l'original  qu'il  copie  avait  été  peint  d'abord  aussi 
brun  qu'il  l'est  devenu  avec  le  temps,  on  n'y  verrait 
presque  plus  rien  aujourd'hui,  tant  il  serait  obscur. 
C'est  à  quoi  le  copiste  doit  s'attendre  pour  son  propre 
"ouvrage,  s'il  s'obstine  à  enfumer  ses  teintes  et  à  pein- 
dre un  tableau  tout  frais  comme  s'il  avait  déjà  deux 
siècles. 

Liste  des  Couleurs  assez  diaphanes  pour  en  faire 
des. glacis  et  des  préparations. 

1.  °  Les  laques  n."*  1 1  et  12  ; 

2.  "  Les  outremers  n.*"^  16  et  16  ; 
Z°  Tous  les  noirs  de  nature  légère; 
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4.°  La  laque  de  Venise  brûlée,  ou  le  carmin  brûlé, 

n.°       pour  les  grandes  forces; 
6."  Le  bleu  de  Prusse  n."  17  ; 

6.  "  Les  deux  terres  de  Sienne  n.°^  20  et  21; 

7.  **  L'asphalte,  ou  bitume  de  Judée,  n.**  24; 

8.  ''  La  terre  de  Cassel  n."  26  (rarement,  elle  noircit 

trop); 

2°  Le  brun  de  Prusse  calciné  n."  22; 
10.°  Le  brun  de  Prusse  anglais  n.*^  23  (ce  brun  n'est 
pas  très-utile,  on  peut  aisément  s'en  passer); 
11°  Le  brun  composé  n.*'  27  ; 

12.  "  Le  jaune  indien  n."  6; 

13.  *'  Le  vert- de -gris  en  aiguilles  n."  87  (mais  très* 

rarement); 

14.  *'  Les  laques  vertes  n."  38  (si  elles  sont  solides). 

Il  est  beaucoup  de  cas  où  l'on  peut  faire  des  glacis 
avec  les  ocres,  comme  dans  le  brun  composé  n."  27. 
On  peut  les  employer  pures  lorsque  le  jaune  indien 
donnerait  une  teinte  trop  brillante,  et  trop  de  vigueur 
à  des  arbres,  des  terrains,  des  rochers,  etc.;  mais 
évitez  de  glacer  avec  des  couleurs  trop  opaques. 

Des  Préparations. 

Faire  une  préparation  sur  une  première  ébiauche, 
bien  sèche,  c'est  étendre  une  teinte  légère  sur  telle  ou 
telle  partie  d'un  tableau  qu'on  repeint  pour  la  seconde 
fois.  Cette  teinte  doit  être  couchée  aussi  mince  et  aussi 
légère  qu'un  glacis,  et  l'on  a  soin  de  composer  sa  teinte 

1 1 
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d'un  ton  local,  analogue  à  la  partie  qu'on  veut  repein- 
dre. Cet  usage  est  très-généralement  suivi  j)ar  le  s  meil- 
leurs artistes.  Ces  préparations  ont  l'avantage  (3e  cor- 
riger Vembu^  d'une  ébauche,  et  par  conséqucent  de 
faire  voir  plus  distinctement  ce  qu'il  y  a  à  recorriger  au 
ton  local  de  la  partie  que  vous  repeignez,  et,  d<e  plus, 
ces  préparations  onctueuses  facilitent  le  travail  qu'on 
fait  dessus,  en  ce  que  le  peintre  ne  travaille  pas  à  sec  % 
et  que  tous  les  détails  qu'il  exprime  n'ont  rien  de  cette 
sécheresse  cernée  qui  est  si  contraire  au  bon  effet  de 
la  peinture. 

ïl  est  essentiel  de  bien  composer  les  tons  de  ces 
préparations ,  pour  lesquelles  il  est  impossible  de  don- 
ner des  directions  positives,  puisque  cela  dépend  non- 
seulement  de  l'objet  qu'on  peint  actuellement,  mais 
aussi  du  ton  que  l'on  a  à  corriger  ou  à  modifier  dans 
l'ébauche  qu'on  repeint. 

S'il  arrive  que  le  ton  local  de  la  première  ébauche 
soit  juste,  ce  qui  a  lieu  assez  çouvent,  vous  y  couchez 
une  très-légère  préparation,  composée  de  façon  à  ne 
pas  changer  le  ton  du  dessous,  et  vous  conservez  le 
précieux  avantage  de  peindre  moelleusement  les  détails 
que  vous  ajoutez  à  votre  première  ébauche,  sans  per- 
dre la  localité  du  ton  dont  vous  êtes  satisfait. 


I  On  appelle  embu  d'un  tableau  à  l'huile,  les  parties  qui  onl  un 
aspect  plus  terne  et  plus  grisâtre  que  le  vrai  ton  de  l'ébauche  ne  l'est 
réellement. 

3  Repeindre  à  sec,  signifie  coucher  une  couleur  quelconque  sur  une 
partie  très-sèche  sans  y  étendre  préalablement  une  préparation ,  ou  sans 
la  frotter  d'un  peu  d'huile. 
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Il  arrive  fréquemment  aussi  qu'on  laisse  voir  çà  et 
là  l'ébauche  à  travers  cette  légère  préparation  (et  l'on 
a  raison  de  le  faire  ),  lorsque  certaines  parties  d'une 
ébauche  sont  heureusement  préparées ,  et  qu'elles  sont 
d'un  ton  assez  juste  et  assez  fin  pour  qu'on  désire  les 
conserver.  Dans  ce  cas,  vous  n'exprimez  que  certains 
détails  avec  plus  de  précision,  soit  en  touches  fortes, 
soit  en  touches  claires ,  et  vous  laissez  tout  le  reste 
comme  un  fond  et  un  ton  local  dont  vous  êtes  satis- 
fait. Cette  manière  est  également  applicable  à  beaucoup 
de  choses,  surtout  dans  les  paysages,  l'architecture, 
et  même  les  draperies,  lorsqu'après  avoir  étendu  une 
préparation,  la  teinte  vous  a  bien  réussi,  et  qu'elle  porte 
le  ton  juste  que  vous  cherchiez;  mais  il  ne  faut  jamais 
étendre  de  préparation  sur  les  ciels  ni  sur  les  grands 
jours  des  chairs;  ce  sont  des  parties  qu'on  ne  saurait 
tenir  trop  pures  et  trop  lumineuses  ;  il  faut  même  évi- 
ter, autant  que  possible,  de  les  enduire  d'huile  et  de  les 
trop  remanier,  parce  que  cela  fait  changer  les  couleurs, 
en  leur  donnant,  au  bout  de  peu  de  temps,  une  teinte 
rousse  et  malpropre.  ^ 

Les  préparations  ont  le  grand  avantage  de  laisser 
voir  l'ébauche  comme  si  elle  venait  d'être  fraîchement 
peinte  ;  en  sorte  qu'on  peut  modifier  les  tons  avec  con- 
naissance de  cause;  de  plus,  les  détails  qu'on  repeint 
par-dessus  se  lient  et  s'amalgament  parfaitement  avec 


I  Voyez  cependant  la  g.^  leçon,  où  j'indique  une  espèce  d'huile  blan- 
chie, propre  à  retoucher  certaines  parties  des  chairs  sans  les  repeindçe 
partout ,  et  sans  que  ces  pailles  repeintes  forment  des  taches. 
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les  dessous,  sans  devenir  jamais  ni  maigres  ni  cernés  ; 
parce  qu'ils  se  mêlent  un  peu  a^ec  la  préparation  gé- 
néi'ale ,  ce  qui  constitue  le  moelleux  et  la  belle  har- 
monie d'un  tableau. 

,1e  suppose,  par  exemple,  que  vous  ayez  à  repeindre 
un  morceau  d'architecture  ;  la  légère  préparation  que 
vous  glacez  sur  votre  ébauche,  vous  laisse  voir  toutes 
les  lignes  que  vous  avez  tracées ,  et  en  même  temps 
vous  offre  l'ébauche  comme  étant  fraîchement  peinte. 
Vous  prenez  alors,  au  bout  de  la  brosse  ou  d'un  fort 
pinceau ,  les  diverses  couleurs  diaphanes  que  vous  ju- 
gez être  nécessaires  pour  modifier  à  votre  gré  le  ton 
local  de  votre  masse  d'architecture ,  et  en  mettant  une 
couche  plus  ou  moins  forte  de  cette  préparation  dans 
les  ombres,  ou  dans  tous  les  endroits  qui  vous  parais- 
sent l'exiger,  vous  travaillez  presque  à  coup  sûr,  et 
vous  parvenez  ainsi  au  degré  de  force  nécessaire  pour 
qu'elle  se  détache  et  s'enlève  convenablement  du  fond 
qui  l'avoisine.  Comme  d'ailleurs  toutes  les  couleurs 
dont  on  se  sert  pour  les  préparations  sont  d'une  na- 
ture d'autant  plus  transparente  qu'on  ne  les  étend  que 
très-minces  et  sans  beaucoup  d'huile,  vous  profitez  de 
tous  les  dessous  de  l'ébauche  pour  les  perfectionner, 
sans  rien  perdre  de  ce  qui  mérite  d'être  respecté  et 
conservé. 

Si,  pour  ces  préparations,  au  Heu  de  couleurs  trans- 
parentes, on  se  servait  de  couleurs  lourdes  et  opaques, 
on  perdrait  presque  entièrement  le  fruit  du  premier 
travail,  et  l'on  ne  ferait  guère  qu'une  seconde  ébauche 
sur  la  première}  d'ailleurs  ces  épaisseurs  de  couleur. 
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rendraient  l'ouvrage  lourd,  et  l'on  serait  encore  obligé 
d'y  revenir  avec  des  glacis,  pour  recorriger  tout  ce  qui 
n'aurait  pas  été  peint  d'un  ton  fin  et  juste. 

Au  surplus,  je  dois  prévenir  les  commençans  que 
les  préparations  dont  on  vient  de  parler  n'exigent  pas 
d'être  couchées  et  étendues  avec  autant  de  soin  et 
d'uniformité  que  les  glacis,  parce  qu'étant  appelés  à 
repeindre  sur  ces  préparations  avec  des  couleurs  de 
toute  espèce  plus  ou  moins  opaques,  surtout  dans  les 
parties  éclairées,  il  serait  superflu  d'y  mettre  le  même 
soin.  Il  est  même  beaucoup  de  cas,  particulièrement 
dans  les  paysages,  où  les  traces  de  la  brosse  et  les 
inégalités  qu'elles  présentent  produisent  d'agréables 
négligences,  que  l'œil  et  le  tact  d'un  habile  artiste  se 
gardent  bien  de  mépriser;  il  profite,  au  contraire,  de 
tous  les  hasards  heureux  que  fait  naître  sous  ses  doigts 
une  brosse  facile.  C'est  en  quoi  les  peintres  flamands 
ont  excellé  :  mais  il  faut  être  avancé  dans  l'art,  et  ea 
user,  coifime  eux,  avec  discernement.  Gardez-vous 
surtout  de  les  rechercher  avec  affectation  ;  autant  vau- 
drait tenter  de  former  de  jolies  figures ,  en  jetant  du 
plomb  fondu  dans  de  l'eau  :  la  meilleure  ne  vaudrait 
pas  un  bon  hasard. 

Je  dois  dire  en  passant  que  les  préparations  propre- 
ment dites  exigent  moins  d'huile  grasse  que  les  glacis, 
attendu  que,  comme  on  revient  par-dessus  avec  des 
couleurs  plus  ou  moins  opaques,  et  siccatives  de  leur 
nature ,  il  n'est  pas  à  craindre  que  l'ouvrage  ne  sèche 
pas.  D'ailleurs,  l'expérience  démontre  que  plus  une 
couleur  est  empâtée ,  c'est-à-dire  couchée  avec  une 
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certaine  épaisseur,  plus  elle  est  prompte  à  sécher;  et 
qu'au  contraire ,  plus  la  teinte  est  mince  et  légère , 
moins  elle  sèche  facilement ,  si  Ton  n'y  ajoute  pas 
beaucoup  d'huile  grasse,  ce  qui  est  souvent  un  grand 
inconvénient. 

Tenez-vous  dans  un  juste  milieu  :  employer  trop  ou 
trop  peu  de  couleur  devient  nuisible.  On  ^oit  des 
jeunes  gens  qui  empâtent  leurs  tableaux  comme  ferait 
un  maçon.  Il  est  vrai  que  Rembrant  et  d'autres  grands 
coloristes  ont  souvent  mis  de  grandes  élévations  de 
couleur  dans  leurs  ouvrages;  mais  qu'on  ne  s'y  trompe 
pas;  ce  n'est  pas  en  cela  qu'ils  sont  admirables.  Ces 
grands  maîtres  n'ont  point  eu  l'intention  de  faire  de 
leurs  tableaux  des  bas-reliefs  coloriés  ;  ils  étaient  trop 
savans  pour  goûter  un  si  mauvais  genre  :  mais,  sévères 
envers  eux-mêmes,  ils  ne  se  sont  pas  contentés  fa  cilement 
sur  l'effet  de  leurs  ouvrages  et  la  vérité  de  leur  coloris; 
c'est  pourquoi  ils  ont  peint  et  réempâté  souvent  leurs 
tableaux  jusqu'à  entière  satisfaction  :  voilà»  ce  qui  a 
produit  ces  hauteurs  de  couleurs  quelquefois  exces- 
sives. S'ils  eussent  trouvé  d'emblée  le  ton  juste,  ils  s'y 
seraient  arrêtés,  s'exemptant  de  ces  tâtonnemens  péni- 
bles et  de  ces  retouches  multipliées  qui,  amoncelées 
les  unes  sur  les  autres,  ont  enfin  produit  des  sailUes 
de  couleur  fort  peu  agréables  à  l'œil,  et  que  même 
on  appelle  vulgairement  des  croûtes  ^  quand  elles  n'ont 
d'autre  mérite  que  leur  épaisseur. 

Une  grande  élévation  de  couleur  sur  un  point  donne 
du  piquant  à  une  grande  lumière,  il  est  vrai;  mais  aussi 
cUç  produit  une  ombre  qui  fait  manquer  le  résultat 
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qu'on  s'en  était  promis  :  une  ombre  au  milieu  de  la 
plus  grande  lumière  du  front,  ou  du  nez,  produit  un 
effet  plus  désagréable  à  l'œil,  que  le  côté  brillant  de 
cette  touche  épaisse  n'en  produit  un  favorable  à  l'illu- 
sion et  au  relief.  Posons  en  principe  qu'il  ne  faut  pas 
copier  les  grands  maîtres  par  leurs  côtés  défectueux, 
ce  qui  est  toujours  facile,  mais  s'efforcer  d'arriver  aux 
mêmes  effets  sans  rechercher  le  mécanisme,  quelquefois 
fautif,  de  leur  manière. 

Un  habile  homme,  enfin,  sait  tirer  parti  de  tout,  et 
même  d'une  faute.  Un  commençant  ne  trouve  dans  son 
talent  aucune  ressource  pour  la  réparer;  il  s'embar- 
rasse de  plus  en  plus  ;  il  se  noie  dans  la  surabondance 
de  la  couleur;  il  la  tourmente  e|la  salit  pour  indiquer 
la  forme,  ce  qui  rend  son  ouvrage  encore  plus  impar- 
fait :  car,  il  faut  le  répéter  jusqu'à  satiété,  toutes  les 
couleurs  changent  et  se  ternissent  quand  elles  ne  sont 
pas  employées  franchement  et  avec  promptitude.  L'on 
ne  s'en  aperçoit  pas  d'abord  ;  mais  au  bout  de  peu  de 
temps  on  en  acquiert  la  certitude. 

Ne  tombez  pas  néanmoins  d'un  excès  dans  l'autre, 
et  ne  craignez  pas  si  fort  d'empâter,  surtout  dans  les 
lumières,  que  cette  crainte  ne  vous  ôte  pas  toute  liberté 
et  toute  verve,  surtout  dans  les  ouvrages  d'une  grande 
dimension  :  l'ouvrage  alors  serait  froid ,  lisse ,  mono- 
tone ,  et  ne  produirait  aucun  efîet  vu  à  distance. 

Les  grands  maîtres  vous  prescrivent  de  ménager  la 
couleur  dans  les  ombres,  et  de  ne  pas  les  empâter;  mais 
ils  vous  recommandent  de  peindre  grassement  et  d'em- 
pâter suffisamment  vos  lumières,  particulièrement  les, 
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parties  brillantes,  comme  sont  dans  les  chairs  la  partie 
du  front  la  plus  éclairée,  les  luisans  du  nez,  la  poitrine , 
les  épaules,  etc.,  ainsi  que  toutes  celles  qui  sont  très- 
lumineuses  et  reluisantes. 

Quant  aux  draperies ,  particulièrement  celles  de 
grosse  étoffe  (  si  toutefois  vous  travaillez  sur  un  pre- 
mier plan  ) ,  empâtez  aussi  les  lumières  ;  que  votre 
brosse  soit  bien  nourrie  de  couleur,  ainsi  que  quand 
vous  toucherez  les  angles  des  métaux,  des  bois  polis, 
et  les  luisans  des  verres  et  des  terres  vernies,  etc.  : 
mais  donnez  ces  touches  franchement  et  spirituellement. 
Si  vous  peignez  un  paysage,  ne  craignez  pas  non  plus 
de  nourrir  grassement  les  détails  éclairés  des  premiers 
plans,  comme  les  teifasses-,  les  mousses,  les  pierres, 
les  rochers,  etc.,  et  exprimez  l'aspérité  et  les  dehors 
raboteux  de  tous  ces  objets  par  un  maniement  de  brosse 
pittoresque,  inégal  et  libre;  mais  ne  mettez  jamais  des 
épaisseurs  de  couleur  dans  les  ombres,  et  dans  les  par- 
ties tournantes  et  fuyantes. 

La  raison  de  ce  précepte  est  simple.  Si  vous  mettez 
des  touches  épaisses  et  saccadées  dans  les  ombres ,  le 
jour  s'arrêtera  dessus  et  contrariera  l'efifet,  si  juste  que 
soit  le  ton  de  l'ombre;  tandis  que,  si  vous  étendez 
votre  couleur  d'une  manière  unie,  elle  paraîtra  une 
chose  privée  du  jour,  sans  rien  perdre  de  sa  belle 
transparence.  D'un  autre  côté,  vos  lumières  étant  trai- 
tées grassement,  et  d'un  maniement  de  brosse  peu  uni- 
forme, ces  petites  inégalités  de  couleur,  surtout  dans 
les  armures,  dans  les  troncs  d'arbres,  les  pierres  et  les 
grandes  plantes  des  devants,  rassembleront  des  rayons 
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de  lumière  qui  contrasteront  merveilleusement  avec  les 
teintes  lisses  et  unies  des  ombres  et  des  trous  profonds. 

Empâtez  aussi  sans  trop  de  timidité  les  brillans  des 
eaux  écuraantes,  ainsi  que  les  objets  qui  ne  sont  que 
des  accessoires,  et  surtout  les  luisans  des  corps  polis  : 
ces  sortes  de  touches  produisent  beaucoup  d'effet, 
pourvu  toutefois  qu'elles  soient  franches,  faites  libre- 
ment, avec  sentiment,  et  posées  bien  à  leur  place.  Con- 
sultez sur  ce  point  les  tableaux  flamands  :  Tenier,  sur- 
tout, a  peint  ces  sortes  de  touches  avec  la  plus  grande 
vérité ,  et  sans  qu'elles  aient  trop  d'épaisseur  de  cou- 
leur. 

Il  faut,  pour  ainsi  dire,  que  la  petite  élévation  de 
couleur  que  comporte  une  touche  lumineuse  soit  un 
résultat  spontané  :  on  doit  y  voir  l'inspiration;  elle  ne 
doit  jamais  être  reprise  ni  retouchée  :  qui  dit  une  tou- 
che ,  dit  un  seul  coup  de  pinceau  hardi  et  nerveux , 
large  ou  délicat.  C'est  ainsi  qu'on  parvient  à  caracté- 
riser la  forme  et  la  nature  de  l'objet  qu'on  veut  repré- 
senter :  or,  une  touche  arrangée,  reprise  et  léchée, 
n'est  plus  une  touche  ;  elle  a  perdu  ce  qui  en  fait  l'es- 
sence e't  le  mérite,  l'expression  spontanée  d'un  coup 
de  pinceau  spirituel,  hbre  et  savant. 

Tout  ce  qu'on  fait  hardiment  et  comme  à  la  volée, 
prend  un  air  élégant  et  gracieux  :  c'est  une  vérité  d'ex- 
périence que  l'on  ne  saurait  nier. 

Si  l'on  trace  un  ornement  ou  une  lettre  majuscule 
à  main  levée,  l'ouvrage  a  toujours  plus  d'élégance, 
malgré  ses  imperfections,  que  celui  qu'on  aura  tracé 
péniblement  et  posément  avec  toute  l'attention  et  la 
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symétrie  possible.  Il  en  est  de  même  d'une  touche 
hardie.  Qu'on  l'exécute  avec  le  pinceau,  le  crayon  ou 
la  plume,  elle  a  je  ne  sais  quoi  d'attrayant  et  de  spi- 
rituel qui  décèle  d'autant  mieux  le  talent  et  l'intention 
de  celui  qui  l'a  faite,  qu'il  a  mis  moins  d'hésitation  à 
la  produire  :  il  semble  que  le  sentiment  de  l'artiste 
passe  dans  ses  doigts  avec  la  rapidité  du  fluide  élec- 
trique. S'il  hésite,  s'il  s'arrête  dans  l'espoir  de  faire 
mieux,  l'inspiration  se  refroidit,  il  ne  fera  pas  aussi 
bien. 

Voilà  pourquoi  un  croquis  fait  par  un  homme  ha-' 
bile  donne  tant  de  plaisir  à  un  véritable  connaisseur; 
voilà  eùcore  d'où  vient  la  difficulté,  pour  ne  pas  dire 
l'impossibilité,  de  copier  un  croquis  spirituel,  malgré 
les  négligences  et  souvent  même  les  incorrections  qui 
s'y  trouvent.  Vous  n'y  verrez  ni  un  dessin  bien  pur  ni 
la  douce  harmonie  qu'on  admire  dans  un  dessin  soigné 
et  châtié;  mais  il  exprime  plus  de  choses  que  des  ou- 
vrages achevés,  qui  ne  sont  que  le  produit  de  la  pa- 
tience dénuée  de  verve ,  de  chaleur  et  de  sentiment. 
Exprimer  beaucoup  avec  quelques  traits  de  crayon , 
n'est-ce  pas  la  même  chose  que  de  communiquer  beau- 
coup d'idées  en  peu  de  mots?  Or,  tout  homme  qui  peut 
faire  un  croquis  ou  une  esquisse  spirituelle,  doit  avoir 
nécessairement  une  touche  spirituelle,  même  dans  ses 
ouvrages  les  plus  travaillés,  si  d'ailleurs  il  a  acquis 
assez  d'expérience  pour  être  maître  du  maniement  de 
la  couleur. 

Aussi  est-ce  particulièrement  à  la  nature  de  la  tou- 
che que  des  yeux  exercés  reconnaissent  qu'un  tableau 
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est  de  tel  ou  tel  peintre,  et  avec  assez  de  certitude 
pour  ne  prendre  presque  jamais  une  copie,  aussi  bonne 
qu'elle  soit,  pour  un  original. 

La  touche  d'un  grand  maître  porte  un  caractère  si 
distiuctif ,  qu'il  est  mille  fois  plus  difficile  de  l'imiter 
parfaitement,  qu'il  ne  l'est  de  contrefaire  une  signa- 
ture ou  une  écriture  quelconque. 

Que  Ton  ne  s'étonne  donc  plus  qu'un  original  soit 
facilement  distingué  d'une  copie  par  les  véritables  con- 
naisseurs. La  plus  grande  difficulté  consiste  dans  le 
grand  nombre  de  peintres  qu'il  faut  avoir  étudiés,  au 
point  de  s'être  indentifîé  en  quelque  sorte  avec  leur 
genre  et  leur  manière  de  peindre.  Cette  étude  est  lon- 
gue ,  et  elle  exige  un  goût  fin  et  un  tact  naturel  :  c'est 
pour  cela  qu'il  est  si  peu  de  vrais  connaisseurs. 

Un  copiste  peut  calquer  les  contours  sur  l'original; 
il  peut  même  imiter  assez  bien  l'effet,  la  couleur  et  les 
expressions  de  tête,  s'il  est  doué  de  quelque  talent: 
mais  il  échouera  dans  la  touche,  qui  est  l'ame  de  l'ori- 
ginal. Je  dis  plus  :  un  peintre  qui  se  copie  lui-même, 
comme  cela  arrive  souvent,  n'a  pas  le  même  abandon, 
la  même  franchise  de  touche  dans  sa  copie,  par  cela 
seul  qu'il  s'est  imposé  la  tâche  de  copier,  et  qu'il  ne 
travaille  plus  de  première  inspiration.  Je  l'ai  toujours 
éprouvé  moi-même,  et  tous  mes  confrères  m'ont  avoué 
avoir  été  dans  le  même  cas. 

Qu'on  n'infère  pas  de  là  qu'il  ne  s'agit  que  d'avoir 
des  touches  libres  et  hardies  pour  produire  d'excellçns 
ouvrages;  il  faut  que  ces  touches  soient  posées  avec 
la  plus  grande  justesse,  tant  pour  la  vérité  du  ton  que 
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pour  la  forme  qu'elles  doivent  exprimer;  il  faut  qu'elles 
ne  soient  ni  lourdes,  ni  maigres,  ni  sèches,  mais  har- 
monieuses, moelleuses,  expressives  et  naturelles.  Que 
d'analogie  dans  les  moyens  qui  sont  à  la  disposition  de 
l'homme  pour  communiquer  ses  idées  ! 

Qu'un  orateur  débite  les  phrases  les  plus  fleuries , 
qu'il  fasse  résonner  les  mots  les  plus  harmonieux,  on 
blâmera  le  luxe  de  ses  paroles,  et  l'on  n'y  verra  que 
de  l'alTectation ,  s'il  ne  frappe  pas  notre  jugement  par 
la  vérité  de  ses  raisonnemens  et  par  la  justesse  de  ses 
pensées  :  l'on  n'aura  entendu  que  des  mots.  Il  en  est 
de  même  d'un  peintre  qui  abuse  de  sa  facilité  :  il  nous 
éblouit  un  instant;  mais  bientôt  nous  n'apercevons  dans 
son  ouvrage  que  le  mécanisme  de  la  main  ;  il  ne  parle 
point  à  notre  imagination  ;  il  ne  satisfait  pas  notre  goût  : 
nous  lui  préférons,  avec  justice,  des  ouvrages  timide- 
ment peints,  mais  dans  lesquels  on  découvre  des  inten- 
tions louables  et  des  parties  bien  étudiées. 

Travaillez  donc  long -temps;  mûrissez,  par  l'étude 
et  la  réflexion,  votre  jugement  et  votre  talent,  avant 
de  vous  croire  capable  de  briller  par  la  liberté  du  faire 
et  de  la  touche  ;  car  elle  n'est  que  le  résultat  du  savoir  : 
comme  elle  est  la  marque  distinctive  d'un  peintre  con- 
sommé dans  son  art ,  elle  ne  sera  jamais  l'apanage  des 
commençans  ni  des  talens  vulgaires. 

Finissons  sur  ce  sujet  par  une  observation  impor- 
tante. Un  petit  tableau  de  chevalet,  qui  est  fait  pour  être 
vu  de  près,  ne  doit  pas  être  empâté  et  touché  avec 
autant  d'épaisseur  de  couleur  qu'un  tableau  de  grande 
dimension  :  le  genre  et  le  plus  ou  moins  de  déhcatesse 
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du  travail  doit  être  proportionné  à  la  grandeur  du 
sujet  et  à  la  distance  d'où  il  doit  être  vu.  On  sent  com- 
bien il  serait  déraisonnable  de  traiter  de  même  un  ta- 
bleau de  quinze  ou  vingt  pouces  et  un  autre  de  quinze 
ou  vingt  pieds.  La  manière  doit  être  beaucoup  plus 
délicate  dans  le  premier,  et  beaucoup  plus  large  dans 
le  second;  sans  quoi  l'un  ferait  un  effet  très-raboteux 
et  très-désagréable  à  l'œil,  qui  doit  s'en  approcher  de 
très-près ,  et  l'autre  perdrait  beaucoup  de  son  nerf  et 
de  son  effet,  ne  devant  être  jugé  que  d'assez  loin.  ^ 


1  L'on  s'accorde  généralement  à  dire  que  la  distance  où  le  specta- 
teur doit  se  placer  pour  voir  un  tableau  et  en  bien  juger,  est  de  deux 
fols  sa  dimension.  D'après  cette  règle,  les  peintres  peuvent  aisément 
calculer  le  degré  de  fini  ou  de  large  qu'ils  doivent  donner  à  leurs  ou- 
vrages pour  obtenir  tout  l'elïet  qu'ils  en  attendent.  Il  faut  aussi  que 
le  peintre  calcule  d'avance  à  quelle  élévation  l'on  mettra  son  tableau , 
afin  qu'il  place  son  point  de  vue  convenablement  et  de  manière  à  ce 
que  tous  les  objets  paraissent  ce  qu'ils  doivent  être,  et  que  l'effet  de 
la  perspective  en  soit  agréable  et  naturel. 

Les  spectateurs  myopes ,  qui  ne  peuvent  pas  jouir  de  l'ensemble 
d'un  tableau  à  la  distance  indiquée  ,  ne  doivent  pas  s'obstiner  à  les 
regarder  à  l'œil  nu;  ils  doivent  prendre  des  lunettes  concaves,  et  se 
placer,  comme  les  autres,  à  la  distance  la  plus  avantageuse,  pour  bien 
juger  de  l'ensemble  et  de  l'effet  du  tableau  ;  comme  aussi  le  peintre 
lui-même,  s'il  est  myope,  doit  juger  de  l'effet  général  de  son  tableau 
avec  des  lunettes  qui  lui  permettent  de  le  voir  de  loin  ;  et  s'il  a  la  vue 
très-longue  et  forte,  il  doit  prendre  des  précautions  pour  ne  pas  tom- 
ber dans  des  détails  trop  minutieux  et  trop  secs.  Pour  éviter  ce  défaut, 
il  doit  adoucir  tout  ce  qui  lui  paraîtra  trop  prononcé  et  trop  détaillé 
relativement  k  l'harmonie  générale. 
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VII.^  LEÇON. 

Manière  de  hmler  la  Laque  de  Venise 
ou  le  Carmin  pour  les  rendre  plus 
foncés  et  leur  donner  en  même  temps 
une  qualité  beaucoup  plus  solide. 

J'ai  déjà  dit,  je  crois,  que  peu  de  laques  sont  pro- 
pres à  être  brûlées;  il  faut  donc  faire  des  essais  de  toutes 
celles  qu'on  pourra  se  procurer,  jusqu'à  ce  qu'il  s'en 
trouve  une  qui  devienne  pourpre  très-foncé  sans  pren- 
dre une  teinte  grisâtre. 

Les  belles  laques  de  Venise,  ou  celles  qu'on  fabrique 
ailleurs  sous  ce  nom,  sont  ordinairement  les  meilleures. 
Elles  doivent  être  un  produit  de  la  cochenille,  ainsi  que 
le  bon  carmin;'  mais,  comme  on  vend  partout  pour 
de  bonnes  laques  ou  de  bons  carmins  des  couleurs  qui 
ne  sont  souvent  tirées  que  des  bois  de  teinture  ou  de 
drogues  qui  n'en  peuvent  fournir  de  solides,  j'invite 
les  personnes  qui  voudront  se  procurer  la  belle  teinte 
que  j'indique  ici,  de  faire  des  essais  en  petite  dose, 
avant  que  d'en  faire  une  emplette  un  peu  considérable. 

Prenez  une  cuiller  à  soupe  d'argent;  placez-la  sur 
des  charbons  ardens,  et  jotez-y  votre  laque  ou  votre 
carmin  réduit  en  poudre.  Remuez,  sans  interruption, 
la  couleur  avec  un  petit  bâton  de  bois  dur;  il  s'en  exha- 
lera bientôt  une  fumée  de  mauvaise  odeur,  que  vous 
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éviterez  de  respirer.  Soufflez  légèrement  sur  les  char- 
bons, sans  faire  entrer  de  la  cendre  dans  la  cuiller; 
mais  maintenez  un  feu  vif,  en  remuant  toujours  la  cou- 
leur, jusqu'à  ce  qu'elle  devienne  d'un  beau  brun  foncé 
et  pourpré  couleur  d'œillet  :  alors  retirez  la  cuiller  du 
feu.  La  couleur,  en  se  refroidissant,  devient  moins  fon- 
cée ;  c'est  pourquoi  il  ne  faut  pas  craindre  de  la  voir 
devenir  très- sombre  sur  le  feu.  N'attendez  pas  néan- 
moins qu'elle  prenne  feu;  cela  la  gâterait  tout-à-fait, 
et  la  réduirait  en  mauvais  charbon  :  retirez-la  à  temps, 
et  versez- la  dans  une  assiette  bien  nette  et  qui  n'ait 
jamais  contenu  de  graisse.  Vous  verrez  si  elle  est  par- 
venue «-à  son  point.  Si  vous  ne  la  trouvez  pas  assez 
brune,  remettez-la  sur  le  feu  dans  la  cuiller.  Si  votre 
laque  est  de  bonne  qualité,  vous  obtiendrez  une  cou- 
leur qu'on  ne  peut  imiter  par  aucun  mélange  :  elle  aura 
toutes  les  qualités  et  presque  la  sohdité,  ainsi  que  la 
teinte,  du  précipité  d'or  de  Cassius,  dont  on  fait  usage 
en  miniature,  et  dont  on  compose  le  pourpre  en  émail. 
Mais  la  laque  ne  pourrait  point  servir  à  l'usage  des 
émaux. 

Cette  couleur,  ainsi  brûlée,  sèche  moins  difficilement 
à  l'huile  que  quand  on  l'emploie  sans  être  brûlée;  mais 
encore  est-il  nécessaire  de  la  délayer  avec  une  portion 
d'huile  grasse,  soit  qu'on  l'emploie  pure,  soit  qu'on 
la  mélange  avec  de  la  terre  de  Sienne  brûlée  ou  avec 
des  terres  rouges. 

J'ai  souvent  essayé  de  brûler  des  laques  de  ga- 
rance, qui  sont  naturellement  si  solides;  mais  cela  ne 
m'a  jamais  réussi.  Le  feu  leur  fait  perdre  leur  cou- 
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leur;  elles  deviennent  terreuses  et  grisâtres  :  d'ailleurs 
elles  ne  portent  pas  une  teinte  assez  nourrie ,  assez 
foncée , .  pour  atteindre  le  but  qu'on  se  propose  ;  il 
vaut  beaucoup  mieux  les  employer  pures  à  d'autres 
usages. 
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Noiweau  procédé,  plus  simple  et  plus 
expéditif  que  tous  les  anciens ,  pour 
extraire  l'outremer  du  lapis  lazuli. 

Ce  procédé  n'a  été  découvert  que  depuis  peu  d'ap- 
nées par  un  de  mes  amis,  M.  Tœpffer,  de  Genève, 
célèbre  paysagiste  :  il  lui  a  parfaitement  réussi,  ainsi 
qu'à  moi  et  à  plusieurs  de  nos  amis.  C'est  avec  son 
consentement  que  je  le  publie. 

Plus  le  lapis  est  chargé  de  parties  colorées  en  bleu, 
plus  on  en  tire  d'outremer  :  il  est  donc  avantageux  de 
se  procurer  du  lapis  aussi  bleu  que  possible  ;  car  les 
frais  de  trituration  et  de  départ  sont  les  mêmes  pour 
un  lapis  pauvre  en  couleur  que  pour  celui  qui  en  est 
très-riche. 

Il  est  vrai  que  ce  dernier  est  plus  rare  et  par  consé- 
quent plus  cher  que  l'autre  ;  malgré  cela  il  y  a  encore 
de  l'économie  à  s'en  procurer. 

Celui  qu'on  tire  des  mines  du  nord  de  la  Russie  est 
à  meilleur  marché  que  celui  qui  nous  vient  d'Orient 
par  l'Italie,  parce  que  son  importance  y  est  moins 
connue  ;  il  est  tout  aussi  bon. 

Opération  préliminaire. 

Vous  concassez  à  grands  coups  de  marteau  votre 
lapis  j  jusqu'à  ce  que  les  plus  gros  morceaux  ne  dépas- 

12 
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sent  plus  le  volume  d'un  œuf  :  plus  les  éclats  sont  pe- 
tits, mieux  cela  vaut. 

Ayez  un  ou  plusieurs  creusets;  faites  rougir  votre 
lapis  à  blanc,  à  Jeu  découvert;  jetez-le  rouge-blanc 
dans  de  l'eau,  ou,  ce  qui  vaut  encore  mieux,  dans  du 
vinaigre  blanc  distillé,  en  sorte  qu'il  en  soit  entière- 
ment submergé. 

Vous  répéterez  cette  opération  trois  ou  quatre  fois 
de  suite,  jusqu'à  ce  que  le  rocher  soit  devenu  assez 
friable  pour  se  briser  sous  le  marteau  sans  trop  de 
difficulté.  Cette  calcination  procure  le  double  avantage 
de  rendre  le  lapis  plus  friable ,  de  brûler  et  de  faire 
évaporer  presque  toutes  les  pyrites  et  autres  parties 
sulfureuses  qu'il  contient. 

Vous  séparez  avec  un  petit  marteau  tranchant  les 
morceaux  qui  n'ont  que  très-peu  ou  point  de  veines 
bleues,  afin  de  vous  éviter  les  frais  de  faire  broyer  ce 
qui  n'en  vaut  pas  la  peine. 

Vous  concasserez  et  pilerez  les  morceaux  de  choix 
dans  un  grand  mortier  de  fer  ou  d'acier,  avec  un  pilon 
du  même  métal,  sinon  dans  un  mortier  de  pierre.  Ne 
vous  servez  pas  de  mortiers  de  fonte  ou  de  cuivre  j 
ils  salissent  et  altèrent  sensiblement  la  couleur. 

Vous  aurez  soin  de  couvrir  d'un  hnge  ou  d'une  peau 
le  mortier,  après  avoir  passé  le  pilon  dessous,  et  vous 
la  laisserez  assez  lâche  pour  vous  permettre  le  mouve- 
ment aisé  du  pilon  par-dessous.  On  doit  tenir  le  pilon 
avec  le  haut  de  l'enveloppe,  et  ceindre  le  mortier  par 
une  ligature,  sans  quoi  les  éclats  du  lapis  se  répan- 
draient en  dehors.  Il  ne  faut  pas  mettre  trop  de  lapis 
dans  le  mortier. 
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.  Quand  tout  le  lapis  sera  pulvérisé ,  vous  le  tami- 
serez de  façon  à  ce  qu'il  n'y  ait  plus  de  particules  plus 
grosses  que  du  sable  ordinaire,  et  vous  repilerez  tous 
les  morceaux  plus  considérables  jusqu'à  ce  qu'ils  pas- 
sent en  poudre  à  travers  le  tamis  de  crin. 

Vous  broierez  le  lapis  mis  en  poudre  dans  de  l'eau 
distillée,  par  petites  portions  d'environ  une  demi-once 
à  la  fois,  et  moins  encore,  si  votre  pierre  ou  votre  glace 
n'est  que  d'une  petite  dimension  i.  Quand  vous  l'aurez 
broyé  en  totalité  et  réduit  en  poudre  impalpable  (  car 
il  importe  beaucoup  de  lui  donner  le  dernier  degré  de 
ténuité),  vous  triturerez  encore  cette  poudre,  pour 
faire  évaporer  la  surabondance  de  l'eau,  et  vous  la 
relèverez  ensuite  quand  elle  sera  épaissie  à  peu  près 
au  degré  d'une  forte  colle  d'amidon  ;  puis  vous  la  ferez 
sécher  en  trochisques ,  comme  on  l'a  indiqué.  ^ 

Quand  ces  trochisques  ou  petits  tas  de  couleur  se- 
ront complètement  secs  (ce  qui  aura  lieu  le  lendemain , 
si  vous  avez  hâté  la  dessiccation  par  le  soleil  ou  par 
un  feu  très-doux),  vous  les  reporterez  par  huit  ou  dix 
à  la  fois  sur  la  pierre  à  broyer,  et  avec  la  molette  vous 
les  écraserez  et  les  réduirez  en  poudre  très-fine  et  très- 


1  Voyez  la  5.^  leçon ,  page  122  et  suivantes ,  pour  la  manière  de 
broyer. 

2  Voyez  les  pages  2  et  3,  leçon  i."^^,  où  l'on  explique  ce  que  sont 
ces  trocbisques.  11  est  très-important  que  ces  trochisques,  ainsi  que 
toutes  les  espèces  de  couleurs  qui  ont  été  broyées  d'abord  à  l'eau,  soient 
complètement  sèches,  et  qu'il  n'y  reste  plus  la  moindre  humidité  quand 
on  veut  les  délayer  à  l'huile,  comme  aussi  quand  on  veut  mettre  a 
poudre  du  layis  broyé  dans  du  suif,  pour  en  extraire  l'outremer  pur. 
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égale.  Mais  il  ne  faut  pas  faire  aller  et  venir  la  molette  ; 
Il  ne  faut  qu'écraser  les  trociiigques. 

Toute  votre  poudre  de  lapis  étant  ainsi  préparée, 
vous  la  mettrez  dans  une  balance  bien  nette,  et  vous 
mettrez  dans  l'autre  bassin  de  la  balance  le  même  poids 
de  pur  suif  de  chèvre  :  le  suif  ordinaire  ne  pourrait  le 
remplacer. 

Vous  ferez  fondre  ce  suif  dans  une  jarre  vernissée 
qui  n'ait  jamais  servi.  Quand  il  sera  totalement  fondu  , 
vous  le  transporterez  sur  un  feu  beaucoup  plus  tem- 
péré ,  seulement  pour  le  maintenir  liquide ,  et  vous  y 
A^erserez  peu  à  peu  votre  poudre  de  lapis ,  en  ayant 
soin  de  ne  la  répandre  que  par  petites  parties,  en  agi- 
tant en  même  temps  toute  la  masse  liquide  avec  un 
tuyau  de  terre  de  pipe  ou  un  petit  bâton  bien  net  et 
sans  écorce. 

Il  est  essentiel  que  le  lapis  se  mêle  également  dans 
le  suif;  c'est  pourquoi  on  recommande  de  le  remuer 
constamment,  et  de  ne  répandre  la  poudre  bleue  que 
peu  à  peu  et  d'une  manière  égale  et  uniforme,  en  pro- 
menant la  main  qui  la  verse  sur  toute  la  superficie 
liquide. 

La  poudre  étant  tout  entière  dans  le  suif,  vous  re- 
tirez peu  à  peu  du  feu  la  jarre  qui  le  contient,  mais 
sans  cesser  de  remuer  avec  le  bâton  et  d'agiter  tout 
le  mélange;  sans  quoi  la  poudre  se  précipiterait  au 
fond  du  vase,  ce  qui  ferait  manquer  l'opération;  mais 
lorsque  le  suif  a  pris  assez  de  consistance  pour  empê- 
cher la  précipitation,  vous  cessez  d'agiter,  et  vous 
laissez  le  tout  se  figer  et  se  refroidir  complètement. 
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Si  VOUS  faites  cette  opération  dans  une  saison  froide, 
il  ne  sera  pas  inutile  d'ajouter  au  suif  un  vingtième  de 
graisse  molle  ou  blanc  de  lard;  si,  au  contraire,  vous 
la  faites  par  un  temps  très -chaud,  vous  mêlerez  un 
vingtième  de  colophane  ou  poix-résine  transparente 
et  en  poudre  dans  la  masse  du  suif,  afin  de  lui  donner 
plus  de  consistance;  et  dans  l'un  et  l'autre  cas,  vous 
fondrez  le  tout  ensemble. 

Le  blanc  de  lard  attendrit  un  peu  le  suif  en  hiver, 
ce  qui  permet  à  l'outremer,  quand  on  fait  le  lavage 
dont  on  va  parler ,  d'être  entraîné  par  l'eau ,  avec  la- 
quelle il  paraît  qu'il  a  plus  d'affinité  qu'avec  le  suif. 

En  été,  on  est  obligé  de  donner  plus  de  consistance 
au  suif,  quoique  celui  de  chèvre  soit  le  plus  dur  de 
tous;  sans  cela  il  abandonnerait  trop  vite  non-seule- 
ment l'outremer,  mais  aussi  la  poudre  inutile  et  mal- 
faisante du  rocher,  qui  ne  contient  point  de  bleu  :  c'est 
pour  cela  qu'il  faut  ajouter  un  peu  de  résine.  Les  par- 
lies  du  rocher  qui  ne  contiennent  point  de  ce  bleu  qu'on 
appelle  outremer,  paraissent  avoir  beaucoup  plus  d'affi.- 
nité  avec  le  suif  que  n'en  ont  les  parties  colorées  en 
bleu;  en  sorte  qu'au  lavage,  comme  nous  le  dirons  tout 
à  l'heure,  le  bleu  quittera  le  suif  pour  s'unir  à  l'eau, 
tandis  que  le  suif  retiendra  toutes  les  particules  du  ro- 
cher ordinaire. 

Votre  suif  refroidi,  vous  l'enlevez  entièrement  du 
vase^,  et  vous  en  faites  une  masse,  que  vous  pétrissez 


I  On  juge  bien  qu'il  faut  prendre  une  jarre  non-seulemen  I  vernissc'e, 
mais  qui  puisse  aller  au  feu  et  même  cuire  sans  se  rompre. 
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et  repétrissez  à  plusieurs  reprises  dans  les  mains  ou  avec 
un  rouleau  de  bois  lisse,  comme  on  ferait  d'une  pâte 
à  faire  des  gâteaux.  Vous  pétrissez  sans  relâche,  durant 
une  demi-heure,  sur  un  corps  dur  et  uni,  comme  du 
marbre,  une  glace,  etc.,  afin  de  ne  point  salir  la  cou- 
leur, et  aussi  pour  n'en  point  perdre;  car  il  faut  pou- 
voir l'étendre  souvent  sous  le  rouleau  et  la  relever  ai- 
sément avec  un  couteau  à  couleur.  Cela  fait,  rassemblez 
toute  la  pâte  avec  soin,  et  formez-en  une  boule  ou  une 
masse,  que  vous  laisserez  reposer  quinze  jours  en  été, 
et  seulement  six  ou  huit  jours,  s'il  fait  froid,  en  hiver. 

Opération  du  Départ  ou  du  Lavage. 

Au  bout  du  temps  prescrit,  ayez  deux  cuvettes  de 
terre  de  pipe  ou  de  faïence  bien  nettes,  et  remplissez- 
les  d'eau  jusqu'aux  deux  tiers.  Si  le  temps  est  très-froi(3, 
prenez  de  l'eau  passablement  chaude  ;  mais  qu'elle  ne 
soit  que  tiède,  s'il  ne  fait  pas  très-froid,  et  ne  vous 
servez  que  d'eau  fraîche  en  été.  Ceci  est  essentiel.  L'eau 
froide,  en  hiver,  ne  ferait  pas  sortir  l'outremer,  et  l'eau 
chaude,  en  été,  agirait  en  sens  contraire,  et  il  se  mê- 
lerait beaucoup  de  rocher  à  votre  outremer. 

Vos  deux  bassins  d'eau  posés  sur  une  table,  prenez 
dans  vos  mains,  gros  comme  une  petite  noix,  de  la  pâte 
de  suif  et  de  lapis  (et  opérant  les  bras  nus,  pour  avoir 
plus  d'aisance);  lavez-vous  les  mains  avec  cette  pâte, 
comme  vous  le  feriez  avec  de  la  pâte  d'amandes,  et 
plongez-les  souvent  dans  l'eau,  toujours  en  les  tour- 
nant et  retournant  l'une  contre  l'autre,  comme  on  le 
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fait  en  se  lavant  :  bientôt  vous  verrez  l'eau  se  saturer 
du  plus  beau  bleu  d'azur.  Continuez  sans  relâche  et 
avec  patience ,  car  l'opération  est  longue  et  désa- 
gréable. 

Quand  vous  vous  apercevrez  que  la  couleur  bleue 
ne  sort  plus  de  vos  mains  ni  si  chargée  ni  si  abon- 
dante, ce  qui  a  lieu  ordinairement  au  Jjout  de  huit  ou 
dix  minutes,  abandonnez  la  première  cuvette  et  mettez- 
vous  au-dessus  de  la  seconde,  dont  l'eau  sera  à  la  même 
température;  continuez  à  y  frotter  et  y  plonger  vos 
mains  alternativement,  et  ne  cessez  que  lorsque  vous 
n'en  voyez  plus  sortir  assez  de  bleu  pour  qu'un  plus 
long  travail  en  vaille  la  peine. 

Alors  vous  ratisserez  les  doigts  et  les  mains  avec  un 
couteau,  pour  vous  débarrasser  de  cette  pâte  grisâtre 
ou  noirâti'e,  qui  n'est  plus  bonne  à  rien;  vous  en  re- 
prendrez de  la  nouvelle,  et  vous  vous  en  laverez  les 
mains  comme  la  première  fois ,  et  ainsi  de  suite ,  en 
ayant  soin  de  tenir  toujours  l'eau  à  la  même  tempé- 
rature. 1 

La  première  cuvette  où  vous  aurez  commencé  le 
lavage  vous  donnera  l'outremer  le  plus  pur  et  le  plus 
intense  ;  celui  de  la  seconde  sera  inférieur,  quoiqu'en- 
core  d'une  belle  et  bonne  qualité. 


I  On  proportionnera  le  degré  de  clialeur  ou  de  fraîcheur  de  l'eau 
en  raison  inverse  de  la  tempp'ralure  atmosphérique.  Ainsi ,  quand  le 
froid  est  vif,  que  votre  eau  soit  assez  chaude,  et  quand  il  fait  trcs- 
chaud ,  que  votre  eau  soit  très-fraîche,  en  ohservanl  toujours  des  gra- 
dations proportionnelles  pour  les  degrés  de  chaud  ou  de  froid  intermé- 
diaires. 
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Si  votre  intention  est  de  classer  un  plus  grand  nom- 
bre de  qualités  d'outremer,  vous  vous  laverez  succes- 
sivement dans  quatre  ou  six  cuvettes  dififérentes  :  la 
dernière  ne  vous  donnera  plus  que  de  la  cendre  d'ou- 
tremer. De  cette  manière  vous  aurez  une  succession 
de  nuances  ou  de  qualités  toujours  décroissantes  :  la 
première  est  toujours  la  plus  belle  et  la  plus  pré- 
cieuse. 

Quant  à  moi,  je  ne  fais  aucun  cas  de  cette  échelle 
de  nuances;  elle  convient  aux  marchands  de  couleurs. 
Ils  en  tirent  un  meilleur  parti  pour  la  vente,  attendu 
que  les  prix  sont  plus  ou  moins  élevés  en  proportion 
de  la  pureté  et  de  l'intensité  du  bleu. 

Je  me  borne  a  deux  ou  trois  qualités  au  plus,  et  je 
rejette  tout-à-fait  ce  qu'on  appelle  la  cendre  d'outre- 
mer; ce  n'est  plus  que  du  rocber  d'un  blanc  un  peu 
bleuâtre ,  et  pour  obtenir  cette  légère  teinte  bleue ,  il 
suflSt  d'un  atome  de  bel  outremer  pur,  mélangé  avec 
du  bon  blanc  :  la  teinte  sera  même  plus  pure  et  meil- 
leure, attendu  que  le  rocher  blanchâtre  de  la  cendre 
n'est  point  un  bon  blanc.  Aussi  la  cendre  s'altère-t-elle 
assez  promptement;  elle  devient  d'un  roux  verdâtre, 
employée  à  l'huile ,  et  elle  n'a  point  de  corps. 

Si  vous  vous  apercevez  que  votre  bleu  s'échappe 
trop  facilement  au  lavage,  ce  qui  doit  faire  soupçonner 
qu'il  passe  aussi  du  rocher  en  même  temps,  il  ne  faut 
pas  hésiter  à  refondre  toute  la  masse,  en  y  ajoutant  un 
peu  de  poudre  de  résine,  comme  on  l'a  indiqué  plus 
haut,  et  en  observant  toujours  toutes  les  précautions 
indiquées  pages  x  80  et  1 8 1 .  N'ajoutez  la  résine  qu'im- 
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perceptiblement,  et  extrêmement  peu  à  la  fois;  sans 
cette  précaution  votre  outremer  resterait  enfermé  dans 
les  portions  de  la  pâte  qui  contiendraient  plus  de  résine 
que  les  autres,  et  il  deviendrait  fort  difficile  de  l'en 
dégager  i  :  il  faudrait  en  ce  cas  refondre  de  nouveau 
la  pâte  et  rajouter  du  suif,  ce  qui  dérange  la  propor- 
tion du  poids  du  suif  à  celui  du  lapis. 

Si  vous  trouviez,  au  contraire,  qu'en  hiver,  et  par 
un  froid  vif,  le  bleu  ait  trop  de  difficulté  à  se  séparer 
de  la  pâte,  ce  serait  le  cas,  outre  la  ressource  de  l'eau 
chaude,  d'ajouter  un  peu  de  blanc  de  lard,  en  refon- 
dant la  pâte,  afin  d'attendrir  le  suif;  mais  il  faut  aussi 
ne  le  mêler  que  par  très-petites  gouttes  à  la  fois,  et 
n'en  mettre  que  fort  peu. 

N'essayez  pas  de  garder  la  pâte  pour  n'en  faire  le 
lavage  qu'en  une  saison  plus  chaude  :  vous  risqueriez 
de  ne  plus  en  pouvoir  extraire  l'outremer.  Cela  est 
arrivé  à  l'un  de  mes  collègues.  Il  parait  que,  quand  le 
lapis  séjourne  trop  long-temps  dans  ce  corps  gras,  ce 
dernier  le  saisit  si  fortement  qu'il  ne  peut  plus  s'en 
dégager. 

La  méthode  que  je  viens  d'indiquer  pour  faire  l'ou- 
tremer, quoiqu'assez  longue  et  ennuyeuse,  l'est  cepen- 
dant moins  que  le  procédé  généralement  connu  :  d'ail- 
leurs on  peut  faire  un  sacrifice  de  temps  et  de  peine 
pour  obtenir  très-pure  et  à  meilleur  compte  une  couleur 
précieuse  que  les  marchands  vendent  très-cher,  sans 
qu'on  puisse  compter  toujours  sur  sa  pureté. 


I  II  faut  c[ue  le  suif  soit  assez  chaud  pour  faire  fondre  la  résine. 
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Quand  la  pâte  est  épuisée,  et  qu'il  n'en  sort  plus 
d'outremer  que  ce  qu'on  appelle  la  cendre,  vous  êtes 
sûr  d'en  avoir  extrait  tout  ce  qu'on  en  pouvait  tirer  : 
le  reste  de  la  pâte  ne  contient  plus  que  le  suif  et  la 
partie  du  lapis  qui  ne  renferme  point  de  bleu. 

J'ai  observé,  ainsi  que  mes  amis,  qu'il  est  bon  de 
changer  d'eau  souvent  pour  s'y  laver  les  mains.  Il  pa- 
raît que  l'eau  propre,  n'ayant  encore  aucune  particule 
de  graisse,  dégage  beaucoup  mieux  l'outremer  que 
quand  elle  a  déjà  servi  huit  ou  dix  minutes.  On  aura 
donc  plusieurs  cuvettes  avec  de  l'eau  à  la  température 
convenable,  dont  on  se  servira  successivement,  et  à 
mesure  qu'on  abandonnera  les  précédentes ,  comme 
étant  déjà  trop  grasses  pour  faciliter  l'extraction  du 
bleu  par  le  lavage.  On  laissera  les  premières  cuvettes 
tranquilles  pendant  quelques  heures,  afin  de  laisser  le 
temps  à  l'outremer  de  se  précipiter  au  fond  des  vases  ; 
puis,  quand  on  verra  que  la  précipitation  a  eu  lieu, 
on  versera  la  plus  grande  partie  de  l'eau  claire  dans 
un  vase  quelconque,  comme  n'étant  plus  bonne  à  rien; 
mais  on  le  fera  avec  assez  d'adresse  et  de  précaution, 
pour  éviter  d'entraîner  le  bleu  déposé  au  fond  et  contre 
les  parois  des  vases.  L'on  versera  alors  tout  ce  qui  res- 
tera d'eau  et  de  bleu  dans  ces  diverses  cuvettes,  dans 
une  autre  grande  cuvette  unique,  destinée  à  recevoir 
tous  les  dépôts  chargés  de  bleu;  mais  on  les  y  trans- 
vasera à  trat^ers  un  tamis  de  soie,  afin  que  toutes  les 
particules  de  graisse  et  les  autres  malpropretés  s'arrê- 
tent sur  le  tamis,  qui  ne  laissera  passer  que  l'eau  chargée 
d'outremer.  On  aura  soin,  avant  de  transvaser,  d'agiter 
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le  dépôt  avec  l'eau  restante,  pour  entraîner  toute  la 
partie  bleue  sur  le  tamis,  ce  qui  se  fait  promptement, 
afin  que  la  masse  liquide  entraîne  l'outremer  avec  elle, 
à  travers  le  tamis. 

Tous  les  dépôts  d'outremer  étant  rassemblés  dans 
une  seule  1^  et  même  cuvette  avec  une  quantité  d'eau 
convenable,  on  la  laisse  reposer  pendant  vingt-quatre 
heures,  plus  ou  moins,  jusqu'à  ce  que  tout  le  bleu  soit 
précipité  et  que  l'eau  soit  parfaitement  limpide  ;  alors 
vous  décanterez  cette  eau  de  la  manière  suivante.  2 

Manière  de  décanter  ou  de  vider  Veau  sans 
emporter  la  Couleur. 

Vous  soulèverez  très-doucement  la  grande  cuvette, 
en  l'inclinant  sans  aucune  secousse  5  car  si  l'eau  se  mê- 
lait de  nouveau  avec  le  bleu,  cela  vous  imposerait 
l'obligation  de  la  laisser  reposer  de  nouveau. 

Vous  vous  y  prendrez  donc  avec  assez  de  précaution 
pour  éviter  de  mettre  le  dépôt  en  mouvement,  et  vous 
décanterez  l'eau  également  et  lentement,  jusqu'à  ce  que 


1  En  disant  qu'on  transvasera  tous  les  dépôts  dans  une  seule  et  même 
cuvette,  je  le  dis  dans  la  supposition  qu'on  ne  voudrait  faire  qu'une  seule 
et  même  qualité'  d'outremer  de  tout  ce  que  la  pâle  peut  rendre;  mais 
si  l'on  veut  en  classer  plusieurs  qualités,  on  aura  autant  de  cuvettes  de 
dépôt  qu'on  voudra  faire  de  qualités  différentes ,  et  on  les  numérotera , 
pour  s'y  reconnaître  plus  aisément. 

2  II  est  très-avanlageux  que  ces  vases  ou  cuvettes  aient  une  espèce 
de  bec  ou  de  petit  goulot  qui  trace  une  route  à  l'eau  quand  on  la  dé- 
cante, afin  qu'elle  ne  s'exlravase  pas  à  droite  et  à  gauche,  ce  qui  arrive 
lorsque  le  bord  est  rond  partout. 
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vous  voyiez  que  vous  êtes  sur  le  point  d'entraîner  de 
ia  couleur  :  alors  reposez  doucement  le  vase,  et  laissez- 
le  tranquille  jusqu'à  ce  que  la  couleur  se  soit  de  nou- 
veau complètement  précipitée. 

Il  est  bon  de  placer  sous  le  vase  que  vous  tenez 
actuellement,  un  appui  qui  l'oblige  à  conserverie  der- 
nier degré  d'inclinaison  que  vous  lui  voulez  donner  : 
on  risque  beaucoup  moins,  par  ce  moyen,  d'en  déta- 
cher le  dépôt.  Quand  tout  sera  bien  reposé,  vous  pren- 
drez une  petite  seringue  d'ivoire  ou  d'étain,  et  vous 
aspirerez  l'eau  qui  reste  doucement  et  peu  à  peu  Vous 
vous  arrêtez  dès  qu'en  aspirant  l'eau  vous  voyez  que  la 
couleur  elle-même  est  sur  le  point  d'entrer  dans  la  serin- 
gue :  vous  cessez  alors,  et  vous  ferez  évaporer  le  restant 
de  l'humidité  en  plaçant  le  vase  sur  un  poêle  chaud  ou 
sur  des  cendres  chaudes,  à  l'abri  de  la  poussière. 

Quand  toute  la  couleur  restera  à  sec,  vous  l'enlè- 
verez proprement  en  la  ratissant  partout  avec  un  mor- 
ceau de  corne  très-mince,  souple,  et  de  la  grandeur 
d'une  carte  à  jouer,  tel  que  vos  doigts  puissent  lui 
imprimer  la  courbe  nécessaire  pour  nettoyer  les  parois 
du  vase  intérieurement  :  il  faut  que  cet  instrument  soit 
tranchant  du  côté  qui  ratisse  la  couleur. 

Vous  rassemblerez  et  recueillerez  cette  poudre,  et 
la  conserverez  dans  une  boîte  bien  propre,  ou  au  moins 

1  On  peut  aussi  retirer  le  restant  de  l'eau  du  vase  en  établissant  un 
petit  siphon,  qui  consiste  à  prendre  un  ruban  de  coton  ou  une  petite 
mèthe  c!e  coton ,  dont  on  place  l'une  des  extrémités  dans  l'eau  et  l'aulre 
en  dehors  du  vase,  dans  une  assiette;  par  ce  procédé  on  soutire  l'eau 
sans  aucune  secousse. 
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dans  un  papier  fin  et  bien  lisse,  jusqu'à  ce  <jue  vous 
fassiez  la  dernière  opération ,  qui  suit. 

Dernière  Opération. 

Quand  tout  l'outremer  est  réduit  en  poudre  bien 
sèche,  tel  qu'on  l'a  indiqué  ci-dessus,  et  qu'on  l'a  soi- 
gneusement recueilli,  il  reste  encore  une  courte  opé- 
ration à  faire  pour  dégraisser  la  couleur  et  la  rendre 
parfaite. 

Mettez  chaque  quahté  d'outremer  dans  un  creuset 
séparé,  entourez-les  de  charbons  ardens,  et  faites  rou- 
gir à  blanc,  à  feu  découvert,  jusqu'à  ce  que  la  couleur 
elle-même  soit  aussi  ardente  que  le  feu  ;  et  afin  qu'elle 
se  calcine  également,  ayez  un  petit  faisceau  composé 
de  huit  ou  douze  aiguilles  d'acier  à  tricoter,  et  remuez 
de  temps  en  temps  la  poudre  dans  les  creusets,  pendant 
qu'ils  sont  au  feu.  On  aura  soin  de  lier  ce  faisceau  avec 
du  fil-de-fer  très-menu,  et  l'on  écartera  l'une  des  extré- 
mités de  ces  aiguilles  de  façon  à  ce  qu'elles  prennent 
la  forme  d'un  balai  ^  Vous  verrez  bientôt  s'élever  de 
chaque  creuset  une  légère  fumée,  qui  prouvera  que  la 
poudre  n'était  pas  bien  dégraissée.  Vous  ne  retirerez 
les  creusets  du  feu  que  lorsque  vous  ne  verrez  plus 
paraître  aucune  fumée. 

Retirez  vos  creusets,  en  prenant  garde  de  les  ren- 
verser. Lorsqu'ils  seront  refroidis,  vous  en  essuierez 

I  II  ne  faut  pas  laisser  long-temps  ce  balai  d'acier  dans  les  creu- 
sets, mais  l'en  retirer  avant  qu'il  ne  devienne  rouge,  sans  quoi  l'on 
ternirait  un  peu  la  couleur  par  Us  déjets  de  l'acier. 
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avec  soin  le  dehors  où  il  peut  y  avoir  de  la  cendre, 
et  ensuite  vous  verserez  la  couleur  dans  autant  d'as- 
siettes nettes  et  neuves  que  vous  avez  de  différentes 
qualités  d'outremer. 

Quand  la  couleur  est  complètement  refroidie ,  et 
avant  iju'il  puisse  s'y  mêler  de  la  poussière,  vous  la 
recueillez,  et  la  mettez  dans  autant  de  flacons  qu'il  y 
a  de  qualités  différentes;  vous  numérotez  les  flacons; 
vous  les  bouchez,  et  votre  outremer  est  prêt  à  être 
employé  dans  tous  les  genres  de  peinture,  soit  à  l'eau 
gommée,  soit  à  l'huile,  sans  avoir  besoin  d'être  re- 
broyé. 

Autre  Procédé  pour  extraire  V Outremer  de  la 
pâte  de  suif. 

Mon  ami  M.  Tœpffer,  dont  j'ai  déjà  parlé,  a  essayé 
divers  moyens  d'extraire  l'outremer  de  la  pâte;  en 
voici  un  qu'il  m'a  dit  lui  avoir  réussi  :  il  jette  sa  pâte, 
en  morceaux  de  la  grosseur  d'une  noisette,  dans  une 
grande  jarre  déterre  vernissée,  qu'il  rerapht  à  moitié 
d'eau,  laquelle  doit  être,  comme  nous  l'avons  dit,  ou 
chaude,  ou  froide,  selon  la  température  de  la  saison 
actuelle  :  il  faut  que  la  pâte  soit  submergée ,  et  qu'il  y 
ait  au  moins  un  pouce  d'eau  par-dessus. 

Il  prend  ensuite  un  de  ces  petits  balais  de  bois  dé- 
pouillés d'écorce,  dont  on  fait  usage  pour  battre  les 
œufs,  et  il  fouette  l'eau  et  la  pâte  assez  vivement,  jus- 
^'à  ce  que  l'eau  soit  visiblement  bien  saturée  de  bleu. 

Il  passe  cette  eau  à  travers  un  tamis  de  soie,  placé 
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au-dessus  d'une  autre  grande  jarre  pareille  à  la  pre- 
mière ;  il  reprend  les  morceaux  de  pâte  restés  sur 
le  tamis,  et  recommence  à  battre  et  fouetter  comme 
auparavant  avec  de  la  nouvelle  eau,  et  ainsi  de  suite, 
jusqu'à  ce  qu'il  ne  sorte  plus  de  bleu. 

Si  cette  méthode  est  aussi  expéditive  que  la  pre- 
mière, et  si  elle  extrait  autant  d'outremer  de  la  pâte, 
elle  aurait  l'avantage  d'être  d'une  exécution  moins 
pénible  et  plus  propre;  mais  je  n'en  ai  pas  fait  l'expé- 
rience, non  plus  que  de  la  méthode  suivante,  que  le 
même  ami  m'a  dit  avoir  employée  avec  succès. 

Lessive  de  Potasse  pour  extraire  r Outremer. 

Les  préparatifs  dont  j'ai  parlé  plus  haut  pour  com- 
poser la  pâte  sont  les  mêmes  pour  ces  diverses  mé- 
thodes; il  ne  s'agit  ici  que  de  moyens  différens  de  faire 
sortir  l'outremer  et  de  le  dégager  plus  ou  moins  faci- 
lement de  la  masse  pâteuse. 

Déchirez  votre  pâte  en  morceaux,  comme  dans  la 
méthode  précédente,  et  versez  dessus  une  lessive  de 
potasse  passablement  forte,  chaude,  froide  ou  tiède, 
selon  la  saison  ;  laissez  le  tout  tranquille ,  et  ne  le  re- 
muez que  d'heure  en  heure. 

Au  bout  de  quelques  jours  la  masse  entière  d'eau 
et  de  couleur  deviendra  sale  et  trouble  :  pompez,  avec 
une  petite  seringue,  les  eaux  boueuses  et  le  limon; 
mais  pompez  doucement,  de  crainte  d'aspirer  l'outre- 
mer. Rejetez  toutes  les  eaux  boueuses  qu'aura  enlevées 
la  seringue,  et  continuez  à  faire  d'heure  en  heure  cette 
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opération,  jusqu'à  ce  qu'il  ne  se  reforme  plus  d'eaux 
troubles,  et  que  vous  trouviez  le  dépôt  d'outremer  pur 
au  fond  du  vase. 

Lavez  et  relavez  plusieurs  fois  le  dépôt  avec  de  l'eau 
pure  et  froide,  jusqu'à  ce  que  l'eau  en  sorte  parfaite- 
ment limpide,  et  qu'en  la  portant  avec  le  doigt  sur  la 
langue  vous  n'y  trouviez  aucun  goût;  et  vous  aurez 
alors  une  seule  et  même  qualité  d'outremer  d'une  fort 
bonne  qualité.  Vous  ferez  ensuite  tout  ce  qui  a  été 
indiqué  plus  haut  pour  décanter,  sécher  et  calciner 
le  bleu,  et  l'opération  sera  terminée  :  mais  de  cette 
manière  l'on  ne  peut  faire  qu'une  seule  qualité  d'ou- 
tremer. 

Il  est  probable  que,  dans  cette  opération,  la  potasse 
réduit  le  suif  à  l'état  de  savon,  et  dissout  ou  tient  en 
suspension  les  parties  sihceuses,  laissant  à  nu  l'outre- 
mer. Suivant  M.  TœpfFer,  ce  procédé,  toutes  choses 
égales  d'ailleurs,  est  celui  qui  fournit  le  plus  d'outre- 
mer. Si  une  expérience  constante  lui  assure  cet  avan- 
tage, on  ne  peut  douter  qu'il  ne  soit  à  tous  égards 
préférable  aux  deux  premiers. 

11  n'est  pas  nécessaire  de  rappeler  ici  que,  pour 
cette  dernière  méthode  comme  pour  les  précédentes, 
la  préparation  du  lapis  et  de  la  pâte  doit  être  la  même, 
ainsi  que  l'opération  dernière ,  qui  est  de  calciner  l'ou- 
tremer en  poudre  avant  que  de  l'enfermer  dans  des 
flacons. 

Si  l'on  était  curieux  de  connaître  l'ancienne  méthode 
pratiquée  pour  extraire  l'outremer,  on  en  trouverait  les 
détails  dans  plusieurs  ouvrages  qui  traitent  ce  sujet,  et 
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eu  particulier  dans  l  EncN^clopéJie  et  daus  l'ouvrage  de 
Watin  sur  l'art  du  peintre  et  du  vernisseur,  etc.;  mais 
j'avertis  que  cette  ancienne  méthode  est  beaucoup  plus 
longue  que  la  nouvelle. 

Voici  à  peu  près  les  prix  ordinaires  des  différentes 
qualités  d'outremer  qu'on  tire  de  Rome,  où  ils  sont 
généralement  moins  chers  qu'ailleurs  : 

i.'^'' qualité,  20  piastres  l'once,  ou  environ  xo6fr. 


2.^  qualité,  12  piastres  —  62 

Z.^  qualité,  9  piastres  —  46 

4.  *  qualité,  7  piastres  —  36 

5.  ^  qualité,  5  piastres  —  26 


Il  est  des  qualités  inférieures,  jusqu'à  la  cendre  d'ou- 
tremer, qui  s'obtiennent  encore  à  meilleur  marché; 
mais  je  ne  les  conseille  pas.  On  se  rappellera  que  je  l'ai 
déjà  dit  ailleurs  :  il  vaut  mieux  n'en  avoir  que  de  deux 
ou  trois  sortes  des  premières  qualités  ;  on  en  tire  un 
meilleur  parti,  en  ce  qu'elles  foisonnent  beaucoup,  mê- 
lées avec  du  blanc  ou  d'autres  couleurs.  ^ 

Tels  sont  les  prix  des  outremers  chez  les  marchands 
les  plus  renommés  : 

Chez  M.  Charles,  place  d'Espagne,  à  Rome,  pour 
les  premières  qualités; 

Chez  M.  Vincenzo  Pelluohi-Colorare,  via  de  la 
Vite,  à  Rome,  et  chez  quelques  autres  marchands, 
pour  les  qualités  inférieures. 

Mais  si  vous  achetez  l'outremer  dans  d'autres  pays , 


ï  Yoy?z  page  37  à  page  33,  leçon  i/* 

i5 
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en  France 5  en  Angleterre,  en  Allemagne,  etc.,  vous  le 
paierez  beaucoup  plus  cher,  et,  de  plus,  vous  pourrez 
souvent  y  être  trompé;  car  on  le  mélange  quelquefois 
avec  d'autres  bleus ,  comme  du  smalt  ou  cobalt ,  de  la 
cendre  bleue,  du  bleu  d'Anvers,  et  même  du  bleu  de 
Prusse. 

Moyens  infaillibles  de  s^assurer  que  les  Outremers 
sont  ou  ne  sont  pas  falsifiés. 

Cette  couleur  étant  infiniment  plus  précieuse  et  plus 
chère  que  toutes  celles  dont  les  peintres  en  tableaux 
garnissent  leur  palette,  il  n'est  pas  inutile  d'indiquer  à 
ceux  qui  voudraient  en  acheter,  comment  on  reconnaît 
qu'elle  est  de  pur  lapis  ^  ou  qu'elle  est  mélangée  avec 
des  bleus  moins  précieux,  qui  en  augmentent  le  poids 
et  le  volume  aux  dépens  de  la  qualité. 

Munissez -vous  d'une  petite  fiole  d'eau -forte  ou 
d'acide  nitrique,  et  d'un  petit  morceau  de  verre  de 
vitre;  prenez  un  échantillon  d'outremer  gros  comme 
un  petit  pois,  mettez-le  en  un  petit  tas  sur  le  morceau 
de  vitre,  et  versez  dessus  une  goutte  d'acide;  attendez 
quelques  minutes  :  si  l'outremer  est  le  résultat  de  pur 
lapis,  il  n'y  aura  aucune  elFervescense,  et  la  couleur 
se  réduira  bientôt  en  cendre  grisâtre  sans  mélange;  si, 
au  contraire,  une  partie  du  petit  tas  laisse  voir  des  par- 
ticules bleu-foncé,  à  coup  sûr  il  y  a  mélange  ou  de 
cobalt  ou  de  bleu  de  Prusse,  ces  deux  substances  ne 
se  dissolvant  pas  dans  l'eau-forte. 

Si  l'échantillon  fait  effervescence  et  bouillonne  sous 
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l'acide,  et  que  la  dissolution  présente  à  l'œil  des  traces 
roussâtres  et  jaunâtres,  il  y  a  mélange  de  ])leus  tirés 
du  cuivre,  comme  la  cendre  bleue  et  le  bleu  d'An- 
vers, ou  de  quelques  autres  tirés  du  règne  végétal, 
comme  celui  qu'on  exprime  des  Muets  ou  de  fleurs 
analogues. 

Voici  une  autre  épreuve,  qui  révélera  si  l'outremer 
est  mélangé  de  bleu  de  Prusse  ou  de  bleu  cobalt,  ou 
de  tous  les  deux  ensemble  :  prenez  un  échantillon  de 
l'outremer  qui  n'a  pas  pu  se  dissoudre  entièrement  à 
l'eau-forte,  et  qui  a  conservé  de  petites  particules  d'un 
bleu-foncé  durant  un  quart  d'heure  et  plus;  mettez-le 
dans  une  cuiller  de  ier  déjà  rougie  au  feu  ;  attendez 
que  la  couleur  soit  elle-même  rougie  à  blanc;  ensuite 
laissez-la  refroidir,  et  examinez  votre  petit  échantillon 
avec  soin  :  s'il  est  mélangé  de  cobalt,  il  se  fondra  comme 
du  verre,  et  vous  offrira  de  petites  boules  bleu-foncé 
et  polies  ;  s'il  est  mélangé  de  bleu  de  Prusse ,  vous  le 
connaîtrez  à  de  petites  particules  rousses  ou  jaune- 
obscur  ;  car  le  bleu  de  Prusse  se  change  en  une  espèce 
d'ocre  foncée,  calcinée  à  feu  découvert. 

Quant  à  l'outremer  véritable,  il  doit  rester  d'un  bleu 
aussi  vif  et  aussi  pur  qu'avant  la  calcination;  en  sorte 
que  vous  pourrez  reconnaître  approximativement  com- 
bien le  mélange  en  contient;  mais  qu'il  y  eu  ait  beau  - 
coup ou  peu,  n'importe,  n'achetez  pas  cette  couleui 
falsifiée  ;  elle  vous  gâterait  vos  teintes,  surtout  dans 
les  chairs  ou  dans  les  ciels. 
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Mojen  de  blanchir  V Huile  cV œillet^  et 
de  la  rendre  presque  aussi  Manche 
que  de  Veau,  et  par  là  plus  siccatii^e^ 
mais  un  peu  visqueuse.  * 

On  s'en  sert  avec  succès  pour  les  retouches.  Prenez 
une  ou  plusieurs  bouteilles  de  verre  blanc,  selon  la 
quantité  d'huile  que  vous  voulez  blanchir  :  je  dis  du 
verre  blanc  ;  car  il  importe  de  voir  clairement  les  pro- 
grès de  l'opération  à  travers  le  verre.  Versez  dans  les 
l)outeilles  une  partie  d'huile  d'ceillet  la  plus  fraîchement 
faite  que  vous  pourrez  trouver  :  il  ne  faut  pas  qu'elle 
soit  plus  vieille  que  de  deux  ou  quatre  mois  au  plus. 
Versez  ensuite  sur  l'huile  deux  parties  d'eau  pure  et 
filtrée.  Calculez  les  proportions  de  l'huile  et  de  l'eau 
en  sorte  qu'il  reste  dans  les  bouteilles  quelques  pouces 
de  vide ,  qui  permettent  d'agiter  de  temps  en  temps  le 
mélange.  Battez  et  agitez  ce  liquide  vivement  et  for- 
tement, comme  lorsqu'on  rince  une  bouteille;  mais 
mettez-y  un  bouchon  pendant  que  vous  l'agitez.  Otez 
le  bouchon  ensuite,  et  laissez  reposer,  en  y  substituant 
une  espèce  de  couvercle  en  carton  dont  le  dessus  sera 
percé  de  plusieurs  gros  trous  d'épingle,  et  exposez  la 
bouteille  à  l'air,  au  grand  jour,  et  surtout  au  soleil» 

I  Beaucoup  de  peintres  emploient  aussi  l'huile  de  noix  quand  elle 
est  fraîche  et  blanche,  et  qu'elle  n'a  pas  été  extraite  au  moyen  du  feu  : 
elle  est  fort  bonne ,  et  sèche  bien. 


NEUVIÈME  LEÇON.  igy 

Vous  agiterez  le  mélange  une  fois  au  moins  toutes  le$ 
deux  ou  trois  heures,  surtout  pendant  les  six  ou  huit 
premiers  jours.  L'huile  surnage  bientôt  ;  mais  l'eau  la 
lave  et  l'épure,  et  en  sépare  toutes  les  parties  mu- 
queuses qui  la  colorent  et  l'empêchent  de  sécher  promp- 
tement.  Cette  substance  muqueuse  se  sépare  peu  à  peu 
au  bout  de  quelques  heures  de  repos,  et  vient  se  placer 
entre  l'eau  et  l'huile,  sous  l'apparence  d'une  mousse 
glaireuse  et  blanchâtre,  qu'on  doit  avoir  soin  d'enlever 
au  moins  une  fois  chaque  jour.  Cela  doit  se  faire  adroi- 
tement, avec  un  petit  crochet  de  bois  blanc  et  propre. 
On  transvase  l'huile  dans  une  autre  bouteille,  où  l'on  a 
eu  soin  de  verser  de  la  nouvelle  eau  ûaîche  ef  filtrée,  ce 
que  l'on  renouvelle  tous  les  deux  ou  trois  jours  pendant 
le  premier  mois  de  l'opération.  La  chose  réussit  mieux 
et  plus  promptement  dans  la  belle  saison,  parce  que 
le  grand  jour,  et  surtout  le  soleil,  contribuent  puis- 
samment à  éclaircir  les  liquides  qu'on  veut  purifier. 
Vous  agiterez  la  bouteille  plusieurs  fois  le  jour  durant 
deux  ou  trois  mois,  et  le  plus  souvent  ne  sera  que  le 
mieux  :  plus  vous  laverez  ainsi  votre  huile,  et  plus  elle 
acquerra  de  blancheur,  de  pureté  et  de  qualité  siccative. 

Quand  vous  ne  verrez  plus  de  mucosités  interposées 
entre  l'huile  et  l'eau,  vous  laisserez  le  mélange  tran- 
quille sans  l'agiter  davantage;  mais  vous  le  placerez 
toujours  à  l'air,  et  à  l'ombre,  recouvert  du  couvercle 
de  carton  troué,  afin  de  facihter  l'évaporation  sans  que 
la  poussière  s'y  introduise.  Vous  ne  l'exposerez  plus 
au  soleil,  de  crainte  que  l'huile  ne  devienne  trop  vis- 
queuse. L'eau  qui  est  au-dessous  de  l'huile  ne  se  coF'^ 
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rompt  point,  étant  privée  d'air  par  l'huile  qui  surnage, 
et  cette  même  eau  empêche  l'huile  de  se  figer  et  de 
prendre  jamais  trop  de  consistance.  Un  jour,  par  mé- 
garde,  après  avoir  versé  un  peu  de  cette  huile  dans 
une  petite  fiole,  à  la  hauteur  d'un  ou  deux  pouces, 
j'oubliai  de  la  renverser  dans  la  grande  bouteille,  et 
au  bout  de  trois  ou  quatre  jours,  je  la  trouvai  figée 
et  prise  dans  la  fiole  jusqu'au  fond,  ayant  autant  et  plus 
de  consistance  qu'aucune  gelée,  quoiqu'elle  eût  été 
renfermée  à  l'ombre  et  dans  une  armoire'  :  elle  était, 
dans  cet  état,  aussi  pure,  blanche  et  transparente  que 
dans  son  état  hquide.  Je  cassai  la  fiole  pour  mieux  juger 
de  sa  consistance,  que  je  trouvai  très-ferme,  comme  je 
viens  de  le  dire;  mais  je  dois  ajouter  que  la  fiole  n'avait 
pas  été  bouchée.  Je  pesai  cette  huile;  il  y  en  avait  un 
peu  plus  d'une  once.  Je  sais  qu'on  obtient  souvent  un 
résultat  approchant  des  vieilles  huiles  du  pincelier, 
quand  on  les  laisse  quinze  ou  vingt  jours  en  été  sans 
les  remuer;  mais,  outre  que  ces  vieilles  huiles  devien- 
nent très-gluantes  et  très-visqueuses,  elles  sont  loin 
d'avoir  ce  degré  de  limpidité  et  de  blancheur,  et  d'ail- 
leurs elles  sont  imprégnées  des  sels  siccatifs  et  malfai- 
sans provenant  principalement  du  blanc  de  plomb,  qui 
est  en  dépôt  dans  le  fond  du  pincelier,  ainsi  que  d'au- 
tres couleurs,  plus  ou  moins  siccatives  de  leur  rature, 
qui  sont  le  résidu  de  ce  qui  sort  des  brosses  et  des 


1  Ce  fait  prouve  que  l'huile  ainsi  lavée  devient  non-seulement  très- 
Manclie,  mais  qu'elle  acquiert  en  même  temps  la  qualité  siccalive  sans 
l'addition  d'aucune  drogue  mallaisante  et  e'iranghre  à  l'iiuile. 
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pinceaux  lorsqu'on  les  nettoie  dans  ce  vase.  Or,  l'huile 
blanchie  par  le  moyen  que  je  viens  d'indiquer,  ne 
contient  aucun  corps  étranger,  et  l'eau  sur  laquelle 
elle  repose  la  maintient  dans  un  état  de  fluidité  suffi- 
sant pour  pouvoir  l'employer  sans  peine. 

Autre  Huile  blanche. 

L'on  fait  aussi  une  huile  assez  blanche  et  passable- 
ment siccative  de  la  manière  suivante  : 

Prenez  de  l'huile  de  noix  fraîchement  exprimée,  et 
qui  n'ait  pas  été  faite  sur  le  feu ,  mais  simplement  par 
la  pression  de  la  meule,  et  à  froid;  mettez- en  une 
demi-livre  dans  une  fiole,  et  faites-la  bouiUir  pendant 
une  heure  au  bain-marie.  Elle  sèche  bien  ainsi  concen- 
trée ;  mais  elle  n'a  pas  la  même  pureté  que  l'huile 
lavée  à  l'eau,  et  elle  est  moins  blanche.  Cependant, 
comme  on  s'en  procure  promptement,  l'on  peut  s'en 
servir  au  besoin.  Elle  est  d'ailleurs  fort  bonne  pour 
retoucher  des  tableaux  assez  grands  pour  que  l'espèce 
de  petite  nuance  qu'elle  peut  laisser  dans  les  endroits 
qu'on  repeint  ne  soit  pas  sensible  à  l'œil,  attendu  la 
distance  d'où  l'on  regarde  les  grands  ouvrages. 

Usage  quon  doit  faire  des  Huiles  blanchies. 

Il  arrive  souvent  qu'on  a  besoin  de  retoucher  quel- 
ques petites  parties  dans  un  tableau  qu'on  regardait 
comme  achevé,  et,  par  exemple,  dans  les  chairs,  dans 
les  linges,  les  ciels,  ou  quelques  autres  parties  déli- 
cates qui,  étant  exposées  à  la  plus  grande  lumière, 
exigent  une  grande  pureté  de  ton.  Or,  pour  modifier 
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le  ton  ou  la  teinte  de  ces  parties,  on  ne  peut  le  faire 
avec  de  l'huile  ordinaire  sans  s'exposer  à  former  des 
taches,  si  l'on  ne  repeint  que  par  places;  et  cepen- 
dant on  s'expose  encore  davantage  si ,  pour  éviter  cet 
inconvénient,  l'on  prend  le  parti  de  repeindre  partout; 
c'est-à-dire,  non-seulement  la  petite  place  qu'on  juge 
défectueuse,  mais  encore  tout  ce  qui  l'entoure  :  cela 
entraîne  l'artiste  à  repeindre  toute  une  tête,  tout  un 
bras,  etc.;  en  sorte  qu'il  hasarde  souvent  de  gâter  une 
chose  dont  il  est  généralement  satisfait,  pour  faire  une 
légère  correction,  peut-être  peu  essentielle. 

Voici  la  ressource  que  je  propose,  et  qui  m'a  tou- 
jours réussi  :  jamais  je  n'ai  vu,  même  au  bout  de  plu- 
sieurs années,  reparaître  la  moindre  tache  sur,  telle 
ou  telle  partie  repeinte  isolément,  quoique  le  plus  sou- 
vent elles  fussent  dans  la  plus  belle  et  la  plus  éclairée 
des  lumières  des  chairs  ou  des  linges. 

Prenez  une  très -petite  goutte  d'huile  blanchie,  et 
étendez-la  doucement  avec  le  bout  du  doigt  sur  la  place 
que  vous  voulez  retoucher,  en  sorte  qu'il  n'en  reste  sur 
le  tableau  (que  je  suppose  très-sec)  que  le  moins  possi*- 
ble,  et  seulement  ce  qu'il  en  faut  pour  ne  pas  repeindre 
à  sec;  vous  essuyerez  doucement  le  superflu  avec  un  pe- 
tit morceau  de  p.ipier  de  soie  et  non  avec  un  linge,  qui 
pourrait  déposer  des  fils  en  étoupes  sur  la  partie  huilée. 

Sur  cette  préparation  légèrement  onctueuse  vous 
pourrez  repeindre  telle  partie  que  vous  avez  intention 
de  modifier,  soit  pour  le  ton  de  couleur,  soit  pour  la 
forme,  et  vous  lo  ferez  avec  autant  de  facilité  que  si 
]a  couleur  de  dessous  eiait  encore  toute  fraîche. 
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Vous  accorderez  votre  ton  de  couleur  sans  aucune 
difficulté,  mais  vous  aurez  soin  de  diminuer  et  faire 
perdre  insensiblement  cette  couleur  tout  autour  de 
votre  retouche,  en  n'en  mettant  presque  point  sur  les 
bords  qui  avoisinent  les  parties  sèches  de  votre  tableau. 
Ne  vous  servez  jamais  d'huile  grasse  ordinaire  pour 
retoucher  des  chairs,  même  dans  les  ombres,  et  à  plus 
forte  raison  dans  les  parties  éclairées,  non  -  seulement 
des  chairs,  mais  dans  les  lumières  de  quelque  objet 
que  ce  soit;  vous  verriez  bientôt  noircir  la  partie  re- 
touchée. 

Servez-vous  toujours  d'huile  blanchie ,  à  moins  que 
vous  ne  vouliez  obscurcir  le  trou  d'une  caverne ,  ou 
telles  choses  qui  ne  sont  jamais  trop  obscures ,  comme 
les  fortes  ombres  d'un  vêtement  noir,  ou  bleu  et  brun 
foncé ,  quelques  touches  dans  les  cheveux ,  s'ils  sont 
très -bruns,  la  pupille  de  l'œil,  etc. 

L'huile  blanchie  n'est  pas  aussi  agréable  à  manier 
que  l'huile  d'œillet  ordinaire ,  elle  est  toujours  un  peu 
visqueuse  ;  mais  elle  ne  l'est  pas  trop ,  si  l'on  ne  dé- 
laie pas  la  couleur  avec  elle,  et  qu'on  ne  s'en  serve 
absolument  que  pour  l'étendre  sur  la  toile  et  la  rendre 
onctueuse,  comme  je  viens  de  l'indiquer. 

J'invite  ceux  qui  désirent  retoucher  leurs  ouvrages 
par  petites  places  isolées,  sans  s'exposer  à  repeindre 
partout,  à  faire  usage  de  ce  moyen  :  il  est  infiniment 
préférable  aux  pommades  que  l'on  compose  sous  le 
nom  de  beurre  des  peintres  ,  et  dans  lesquelles  il  entre 
du  sel  de  Saturne  en  plus  ou  moins  grande  quantité , 
ce  qui  ne  peut  être  que  fort  nuisible. 
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Les  artistes,  pour  faire  ces  retouches,  se  servent 
d'huile  d'aspic  ou  d'huile  de  lavande  maigre,  qui  sont 
l'une  et  l'autre  très-volatiles;  je  désapprouve  l'emploi 
de  ces  huiles ,  d'abord  parce  qu'elles  s'évaporent  et 
sèchent  trop  promptement,  ce  qui  ne  laisse  pas  à 
l'artiste  le  temps  de  bien  terminer  son  ouvrage,  et 
aussi  parce  qu'elles  noircissent  avec  le  temps,  comme 
l'essence  de  térébenthine.  On  peut  cependant  s'en 
servir  avec  avantage  pour  filer  déhcatement  et  nette- 
ment, avec  la  fine  pointe  d'un  pinceau,  les  cordages 
d'un  vaisseau,  ou  des  objets  semblables. 

Je  dois  avertir  qu'il  ne  faut  prendre  de  l'huile 
blanchie  qu'au  moment  même  où  l'on  est  prêt  à  s'en 
servir  :  si  on  l'enlève  trop  à  l'avance  de  dessus  l'eau , 
où  elle  se  maintient  fluide  et  fraîche,  on  peindra 
désagréablement ,  parce  que  bientôt  elle  devient  trop 
visqueuse  :  il  faut  aussi  se  dépêcher  de  faire  la  cor- 
rection projetée  pendant  que  la  préparation  est  éten- 
due, et  ne  pas  quitter  qu'on  ne  l'ait  terminée. 

En  parlant  des  huiles,  je  conseille  de  renfermer 
celle  d' œillet  ordinaire  dans  une  bouteille  de  verre 
blanc,  et  de  l'exposer  au  grand  jour,  sans  être  au 
soleil  ;  le  grand  jour  a  la  propriété  de  blanchir  les 
huiles,  les  vernis,  etc.  Si  vous  aviez  fait  une  provision 
d'huile  d'œillet  trop  considérable,  et  qu'elle  devînt 
trop  visqueuse ,  il  faut  en  acheter  de  la  nouvelle  et 
consacrer  l'ancienne  pour  la  battre  avec  un  mélange 
d'eau  de'  fontaine ,  et  achever  de  la  blanchir  comme 
on  l'indique  à  la  page  196  et  suivantes. 
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Procédé  pour  faire  le  Brun  de  Prusse 
N.°  11,  portant  la  teinte  de  l  asphalte. 

Ce  brun  ne  s'obtient  que  du  bon  bleu  de  Prusse 
ordinaire  ;  je  n'ai  jamais  pu  y  réussir  avec  celui  qui 
se  fabrique  en  Angleterre. 

Mettez  sur  un  feu  assez  vif  une  cuiller  de  fer; 
faites-la  rougir  ^  jetez -y  quelques  morceaux  de  bleu 
de  Prusse  de  la  grosseur  d'une  noisette  à  peu  près  : 
bientôt  chaque  morceau  éclatera  de  soi-même  et  se 
dégradera  par  écailles,  à  mesure  qu'il  s'échauffera, 
jusqu'à  devenir  rouge  lui-même.  Retirez  la  cuiller  du 
feu  et  faites-la  refroidir:  si  vous  la  laissiez  plus  long- 
temps sur  le  feu,  vous  n'obtiendriez  pas  la  teinte  dé- 
sirée. Quand  vous  concasserez  la  couleur,  il  s'y  trou- 
vera des  parties  noirâtres  ,  et  d'autres  brun-jaunâtres  : 
c'est  précisément  ce  qu'il  faut.  Broyez  le  tout  ensem- 
ble ,  il  en  résultera  un  brun  couleur  de  bistre  ou 
d'asphalte,  fort  transparent  :  il  est  parfait  pour  faire 
une  multitude  de  glacis  ou  de  préparations,  soit  qu'on 
l'emploie  seul ,  soit  qu'on  y  mélange  d'autres  couleurs 
transparentes  pour  approcher  davantage  du  ton  que 
l'on  veut  obtenir. 

Ce  brun  se  manie  et  s'étend  avec  une  merveilleuse 
facihté  ;  il  ne  couvre  pas  plus  que  l'asphalte  ;  il  est 
d'une  solidité  et  d'une  fixité  à  toute  épreuve  :  il  a  en- 
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core  le  grand  avantage  de  sécher  plus  promptement 
que  toutes  les  autres  couleurs  transparentes  et  légères.. 
J'en  ai  fait  un  grand  usage  dans  des  tableaux  qui  ont 
déjà  plus  de  vingt-quatre  ans,  et  qui,  je  puis  l'affir- 
mer, sont  encore  tels  que  le  jour  même  où  je  les  finis  ; 
ce  qui  prouve  que  cette  couleur  n'a  aucune  mauvaise 
influence  sur  les  autres. 

L'opération  de  brûler  le  bleu  de  Prusse  ne  réussit 
pas  toujours  également;  cela  dépend  des  différentes 
qualités  de  bleu,  et  aussi  du  degré  de  chaleur  qu'on 
donne,  et  même  de  l'état  actuel  de  l'atmosphère.  Il 
ne  faut  pas  pour  cela  se  rebuter;  quoique  les  diverses 
teintes  qu'on  obtient  soient  plus  rousses ,  plus  verdâ- 
tres  ou  plus  noirâtres  qu'on  ne  le  voudrait;  ces  essais 
ne  sont  pas  perdus,  l'on  peut  toujours  en  faire  usage 
dans  beaucoup  de  cas  ;  mais  comme  la  teinte  la  plus 
désirable  est  celle  de  l'asphalte,  il  n'y  a  qu'à  recom- 
mencer avec  différens  bleus,  et  en  différens  temps, 
jusqu'à  ce  qu'on  obtienne  ce  qu'on  désire. 

On  aura  l'attention  de  brûler  cette  couleur  à  feu 
découvert,  sans  quoi  l'on  n'obtiendrait  que  du  noir, 
comme  on  le  verra  plus  loin. 
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Xr  LEÇON. 

Autre  Brun- jaunâtre  doré  N.*'  23,  et 
manière  de  le  faire  ai^ec  du  bleu  de 
Prusse  de  fabrication  anglaise. 

Réduisez  le  bleu  de  Prusse  anglais  en  poudre  pas- 
sablement fine  ;  jetez  cette  poudre  dans  un  petit  creuset  ; 
couvrez-le ,  sans  le  luter  cependant,  et  donnez-lui  une 
chaleur  très -forte,  de  peur  qu'il  ne  reste  quelques 
particules  noires  dans  votre  poudre,  ce  qui  ternirait 
sa  belle  teinte. 

Vous  obtiendrez  une  ocre  dorée,  d'une  teinte  infi*- 
niment  plus  belle  que  ne  sont  toutes  celles  qu'on  peut 
se  procurer;  c'est  un  jaune-orangé  superbe,  qui  sèche 
bien ,  et  qui  est  fort  léger  et  transparent. 

Vous  le  broierez  ensuite  à  l'huile  pour  vous  en 
servir  dans  le  besoin,  comme  je  l'indique  page  64, 
leçon  1.'^  Cette  couleur  n'étant  pas  d'un  usage  habi- 
tuel, je  conseille  de  la  conserver  en  poudre  fine  bien 
broyée  à  l'eau,  et  de  n'en  délayer  à  l'huile  qu'au  fur 
et  à  mesure  qu'on  en  a  besoin,  sans  la  mettre  en 
vessie. 
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Xir  LEÇON. 

Procédé  pour  dissoudre  l'Asphalte  ou 
Bitume  de  Judée  N.°  24,  et  renfermer 
de  suite  en  vessie  sans  le  broyer.  ^ 

Prenez  un  petit  pot  de  terre  qui  puisse  aller  au  feu, 
et  qui  soit  neuf  et  vernissé,  au  moins  intérieurément; 
jetez-y  votre  bitume  pulvérisé,  et  versez  par-dessus  de 
l'essence  de  téréhenthine  bien  rectifiée,  de  façon  que 
la  poudre  en  soit  submergée  lout-à-fait;  mettez  le  pot 
près  d'un  feu  modéré,  en  remuant  toujours  ce  qu'il  con- 
tient avec  un  petit  bâton  ou  un  tuyau  de  terre  de  pipe  ; 
mais  remuez  doucement  et  avec  prudence,  afin  d'éviter 
que  des  gouttes  d'essence,  en  s'échappant  du  pot,  ne 
s'enflamment,  et  que  le  pot  lu -même  ne  prenne  feu, 
ce  qui  poun-ait  causer  des  accidens  à  la  personne  qui 
fait  l'opération  :  bientôt  l'asphalte  sera  entièrement 
fondu.  Vous  retirerez  le  pot  loiu  du  feu,  et  vous  rem- 
placerez le  liquide  qui  s'est  évaporé  par  une  quantité 
suffisante  d'huile  grasse  siccative  ordinaire,  pendant 
que  l'asphalte  est  encore  chaud  et  en  pleine  dissolution  ; 
vous  remuerez  toujours  le  mélange  en  faisant  l'addition 
de  l'huile  grasse,  et  n'en  ajouterez  que  ce  qu'il  faut 
pour  que  l'asphalte  puisse  se  mettre  en  vessie. 


I  L'asphalte  en  morceaux  doit  être  de  couleur  noire,  très -sec,  et 
luisant  à  la  cassure. 
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Si  VOUS  laissiez  trop  refroidir  le  mélange  avant  que 
d'y  joindre  Fhuile  grasse,  il  se  mettrait  en  petits  grains, 
et  l'opération  serait  manquée  :  il  en  serait  de  même  si 
vous  y  mettiez  trop  ou  trop  peu  d'huile  grasse.  Les 
soins  à  prendre  à  cet  égard  n'ont  rien  de  bien  difficile, 
attendu  qu'en  faisant  le  mélange  on  voit  ce  que  l'on 
fait,  et  que  l'on  sent  quelle  consistance  a  prise  la  ma- 
tière en  la  remuant  avec  le  tuyau  de  terre  de  pipe.  Pour 
plus  de  sûreté,  on  fera  bien  de  tiédir  un  peu  l'huile 
grasse. 

Cette  couleur,  une  fois  en  vessie,  peut  se  conserver 
long-temps,  une  année,  et  même  davantage;  plus  tard, 
elle  devient  trop  visqueuse  poux  qu'on  puisse  l'étendre 
aisément.  En  ce  cas  l'on  peut,  au  moment  où  l'on  veut 
s'en  servir,  l'humecter  d'un  peu  d'essence  maigre  de 
lavande;  alors  elle  coule  très-bien  :  mais  les  essences 
font  un  peu  noircir  les  couleurs.  (Voyez  la  page  67  et 
suivantes,  sur  les  qualités  et  les  inconvéniens  de  l'as- 
phalte.) 
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Xlir  LEÇON. 
Manière  de  faire  le  Noir  de  café. 

Procurez-vous  une  certaine  quantité  de  marc  de 
café,  en  vous  assurant  qu'il  ne  renferme  aucun  mé- 
lange de  chicorée  ou  d'autres  substances  étrangères. 
Il  faut  que  vous  en  ayez  assez  pour  remplir  complète- 
ment la  boîte  de  fer  dont  on  va  parler  tout  à  l'heure. 
Faites  sécher  ce  marc,  en  sorte  qu'il  n'y  reste  plus  la 
moindre  humidité;  remplissez-en  une  boîte  de  fer,  en 
la  refoulant  fortement.  Il  est  très-essentiel  que  la  pou- 
dre soit  très-serrée  dans  la  boîte  et  qu'elle  la  remplisse 
complètement  jusqu'en  haut,  en  sorte  que  le  couver- 
cle, une  fois  appliqué  dessus,  la  touche  immédiatement, 
et  qu'il  n'y  ait  point  de  vide  entre  les  deux.  Mettez  alors 
le  couvercle  de  fer,  et  enfoncez-le  bien  à  fond.  Pro- 
curez-vous d'avance,  non  pas  simplement  de  la  terre 
glaise,  qui  éclate  facilement  au  feu,  mais  de  la  terre  dont 
les  poêliers  se  servent  pour  mastiquer  et  bâtir  les  poêles 
de  faïence.  Délayez  cette  terre,  comme  eux,  avec  un 
peu  d'eau,  et  pétrissez-la  jusqu'à  ce  qu'elle  ait  la  con- 
sistance d'un  bon  ciment  :  cela  est  fait  en  un  instant. 
Ganiissez-en  tout  l'extérieur  de  votre  boîte  à  environ 
trois  lignes  d'épaisseur,  et  même  un  peu  davantage  aux 
jointures,  de  façon  que  nulle  part  le  fer  ne  reste  à  dé- 
couvert. Faites  sécher  cet  enduit  devant  le  feu  ou  à 
l'ardeur  du  soleil,  jusqu'à  ce  qu'il  n'y  reste  plus  au- 
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©une  humidité.  Alors,  et  en  ayant  bien  soin  de  ne  pas 
eniever  l'enduit,  faites  rougir  la  boîte  à  un  feu  très-vif, 
tel  que  relui  d'une  forge  ou  d'un  poêle  qui  ne  flambe 
plus,  mais  qui  contient  encore  un  bon  brasier  de  char- 
bons. A  mesure  que  la  boîte  s'échaulTera,  vous  en  verrez 
sortir,  malgré  le  fer  et  l'enduit  de  terre,  des  flammè- 
ches bleuâtres,  qui  s'échapperont  de  toute  part  comme 
si  elles  étaient  poussées  par  des  chalumeaux  :  ce  sont 
les  restes  de  l'huile  essentielle  du  café,  qui  se  font  jour 
malgré  les  obstacles,  et  qui  s'enflamment  aussitôt. 

Quand  vous  n'apercevrez  plus  ces  jets  de  flammes 
bleues,  et  que  toute  votre  boîte  sera  d'un  rouge  vif, 
retirez-la  du  feu,  en  prenant  des  précautions  pour  que 
les  pinces  ne  la  dégarnissent  pas  de  l'enduit  de  terre, 
et  laissez-la  se  refroidir  :  le  noir  est  fait.  Mais,  avant 
que  d'ouvrir  la  boîte,  enlevez  avec  un  couteau  toute 
la  terre  qui  l'entoure,  et  prenez  surtout  de  grandes 
précautions  pour  n'en  laisser  aucune  trace  à  la  jonction 
du  couvercle.  A  cet  eflet,  ne  vous  contentez  pas  sim- 
plement de  la  gratter  avec  la  lame  du  couteau;  prenez, 
de  plus,  une  forte  vergette  à  poils  durs  et  courts,  et, 
pour  terminer  le  nettoyage,  mouillez  la  brosse,  et  après 
en  avoir  frotté  réguHèrement  cette  place,  essuyez-la 
bien  avant  que  de  faire  I'oun  erture  de  la  boîte  ;  car, 
s'il  entrait  la  moindre  parcelle  de  cette  terre  dans  votre 
noir,  votre  opération  serait  manquée,  et  la  couleur 
serait  gâtée.  Cela  fait,  ouvrez  la  boîte,  et  videz  le  noir 
qu'elle  renferme  dans  une  assiette  propre  qui  n'ait  ja- 
mais contenu  aucune  graisse.  Vous  aurez  un  noir  doux, 
un  peu  gris-bleuâtre,  déjà  presque  impalpable.  Le  vo- 
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lume  en  sera  fort  diminué,  cela  ne  peut  être  autrement  ; 
c'est  pour  cela  qu'il  faut  serrer,  autant  que  possible, 
dans  la  boîte  de  fer  toutes  les  matières  en  poudre  dont 
on  veut  faire  du  noir,  afin  qu'il  ne  s'y  introduise'  que 
peu  d'air;  sans  cela  ces  matières  entrent  en  combus- 
tion, et  produisent  des  cendres  qui  les  altèrent  consi- 
dérablement. 

Le  noir  de  café  se  trouve  déjà  si  fin  en  sortant  dé 
la  boîte,  qu'il  semble  qu'on  pourrait  s'en  servir  en  le 
délayant  de  suite,  soit  à  l'huile,  soit  à  l'eau.  Mais  il  y 
a  une  précaution  à  prendre  auparavant,  précaution 
essentielle  pour  toutes  les  couleurs  qu'on  élabore  au 
feu  :  il  faut  les  laver  à  l'eau  bouillante,  et  à  plusieurs 
eaux,  jusqu'à  ce  qu'on  en  ait  séparé  les  sels  qu'elles 
contiennent,  ce  qui  est  aisé  à  connaître,  quand  l'eau 
du  lavage  n'a  plus  aucun  goût  à  la  bouche.  Vous  dé- 
canterez l'eau',  vous  recueillerez  la  couleur,  vous  la 
ferez  sécher,  et  vous  l'obtiendrez  sous  la  forme  de 
poudre  :  c'est  alors  que  vous  pourrez  la  broyer.  Mais 
j'insiste  sur  ce  lavage  préalable  à  plusieurs  eaux  bouil* 
lantes. 

Si  les  marchands  de  couleurs  avaient  la  précaution  de 
laver  avec  soin  les  couleurs  qu'ils  débitent,  dussent-ils 
les  vendre  un  peu  plus  cher,  les  peintres  n'auraient 


I  Comme  on  l'a  indiqué  pour  décanter  l'outremer  (voyez  page  187, 
leçon  8.'^).  Celle  manière  de  décanter  sert  également  pour  toutes  les 
couleurs.  On  sait  que  decanicr  signifie  enlever  l'eau  d'une  couleur 
quelconque,  pour  la  faire  entièrement  sécher  et  la  conserver  ensuite 
en  poudre  sèche. 
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pas  le  chagrin  de  voir  leurs  ouvrages  s'altérer  en  peu 
de  temps. 

Manière  de  laver  le  Noir  de  café^  ainsi  que  les 
autres  espèces  de  Noirs  qui  sont  très-légers  et 
surnagent  sur  Veau. 

Mettez  toute  votre  poudre  noire  dans  une  cuvette 
de  faïence  propre  et  neuve,  ou  dans  une  soucoupe, 
si  vous  n'en  avez  brûlé  qu'une  petite  quantité.  Versez 
dessus  quelques  gouttes  d'alcool  (ou  esprit  de  vin  ) ;  il 
pénétrera  le  noir  très-promptement,  et  vous  le  verrez 
s'affaisser  de  suite,  ce  qui  vous  permettra  de  le  délayer 
et  d'en  faire  une  pâte  épaisse.  Vous  ajouterez  peu  à 
peu  assez  d'eau  filtrée  pour  pouvoir  broyer  le  noir,  si 
telle  est  actuellement  votre  intention;  et  si  vous  ne 
voulez  encore  faire  que  le  lavage,  vous  pourrez  sans 
difficulté  remplir  la  cuvette  d'eau  bouillante  :  la  poudre 
ne  surnagera  plus.  Quand  vous  voulez  laver  la  couleur 
pour  en  dégager  tous  les  sels,  il  faut  vous  servir  d'eau 
très-chaude,  et  agiter  le  mélange  afin  d'en  accélérer  la 
dissolution.  Vous  laisserez  ensuite  la  poudre  se  préci- 
piter. Vous  décanterez  cette  première  eau,  et  vous  en 
substituerez  de  la  nouvelle,  toujours  chaude,  jusqu'à 
ce  que  l'eau  reste  pad'aitement  incolore,  et  qu'elle  ne 
laisse  plus  la  moindre  saveur  sur  la  langue.  Vous  lais- 
serez s'opérer  la  précipitation;  vous  décanterez  l'eau 
comme  on  l'a  indiqué.  Vous  recueillerez  la  poudre  bien 
sèche,  et  vous  l'enfermerez  soigneusement  dans  un  fla- 
con ou  une  petite  bouteille,  jusqu'à  ce  que  vous  ayez 
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occasion  de  la  broyer  pour  vous  eu  servir  à  l'huile  ou 
à  l'eau. 

Je  dirai,  une  fois  pour  toutes,  qu'il  est  très-essentiel 
d'étiqueter  toutes  les  couleurs  qu'on  aura  en  réserve, 
soit  en  flacons,  sdit  en  boîtes  de  carton,  soit  simple- 
ment dans  du  papier,  afin  de  ne  les  pas  confondre 
entre  elles;  il  est  utile  même  d'ajouter  sur  l'étiquette 
une  petite  explication  qui  indique  que  la  poudre  est 
lavée,  broyée,  ou  qu'elle  ne  l'est  pas;  car  il  arrive 
souvent,  au  bout  d'un  certain  temps,  qu'on  vient  à 
confondre  ensemble  toutes  sortes  de  noirs,  ou  autres 
couleurs  qui  ont  à  peu  près  le  même  aspect,  mais  qui 
sont  néanmoins  de  nature  très-dififérente.  La  méthode 
de  ne  conserver  les  couleurs  en  poudre  que  dans  des 
chiffons  de  papier  est  très-préjudiciable;  il  s'y  intro- 
duit toujours  des  ordures,  et  d'ailleurs  on  en  perd 
beaucoup.  Des  boîtes  de  carton  ou  de  bois  pour  les 
couleurs  non  broyées  valent  beaucoup  mieux,  et  sont 
plus  vite  ouvertes  et  refermées  que  des  papiers.  Quant 
aux  couleurs  broyées  en  poudre,  il  faut  les  tenir  dans 
des  flacons. 

J'invite  aussi  les  commençans  à  étiqueter  leurs  ves- 
sies de  couleurs  pour  plus  de  sûreté,  dans  la  crainte 
de  prendre  une  couleur  pour  une  autre. 

Forme  et  dimensions  à  donner  à  la  Boite  de  fer 
qui  sert  à  brûler  les  diverses  Couleurs. 

peut  avoir  cette  boîte  plus  ou  moins  grande; 
mais  vo^ici  la  meilleure  proportion  :  un  cylindre  creux 
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de  tôle  d'une  ligne  d'épaisseur,  de  la  forme  d'un  très- 
petit  tuyau  de  poêle  ;  la  tôle  doit  être  fort  unie  en 
dedans.  L'assemblage  en  sera  fait,  non  à  la  soudure, 
cjui  pourrait  entrer  en  fusion ,  mais  par  de  bons  clous 
bien  rivés  de  tous  côtés,  de  façon  qu'elle  joigne  assez 
bien  partout  pour  contenir  l'eau  sans  qu'il  s'en  perde. 
On  donnera  à  cette  boîte  ou  cylindre  deux  pouces  six 
lignes  de  diamètre  sur  six  pouces  de  longueur;  l'un 
des  fonds  sera  solide,  et  l'autre  extrémité  de  la  boîte 
aura  un  couvercle  joignant  bien,  comme  le  dessus 
d'une  tabatière  :  ce  couvercle  aura  un  rebord  ou  gorge 
d'environ  un  pouce ,  pour  embrasser  la  boîte.  Il  ne 
faut  pas  songer  à  se  servir  de  tôle  mince,  et  encore 
moins  de  fer-blanc,  cela  ne  vaudrait  rien  ;  il  faut  sur- 
tout éviter  que  la  rouille  s'y  mette. 

On  pourrait  se  servir  d'un  creuset,  y  adapter  un 
cowvercle  aussi  fortement  que  l'on  voudrait,  et  qui  le 
fermerait  hermétiquement  par  l'effet  du  lut  dont  on 
l'enduirait;  lut  peu  différent  de  la  terre  des  poêliers. 
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XIV.'  LEÇON. 
Manière  de  faire  le  Noir  de  papier. 

Prenez  des  rognures  de  bon  et  beau  papier ,  où  il 
n'entre  aucun  mélange  de  laine  ni  de  soie  :  vous  les 
ferez  tremper  dans  un  baquet  d'eau  au  moins  vingt- 
quatre  heures,  en  les  foulant  et  battant  souvent  avec 
un  gros  rouleau  de  bois ,  afin  d'en  faire  sortir  la  colle 
et  de  faire  revenir  le  chiffon  en  pâte  ;  il  en  résultera 
une  espèce  de  bouilhe,  que  vous  laverez  jusqu'à  ce 
que  l'eau  en  sorte  claire,  ce  qui  arrivera  quand  on 
aura  changé  et  décanté  l'eau  trois  ou  quatre  fois.  Vous 
exprimerez  autant  que  possible  toute  l'eau  de  cette 
pâte ,  en  sorte  qu'elle  devienne  épaisse  et  dure.  Vous 
aurez  une  boîte  de  b;ois  environ  du  même  diamètre 
que  celle  en  fer  et  de  la  même  proportion ,  mais  seu- 
lement d'une  ligne  plus  large  et  plus  longue,  afin  que 
la  pâte,  moulée  dans  ce  bois  et  séchée  ensuite,  dimi- 
nue de  volume  au  point  juste  où  il  le  faut  pour  qu'elle 
entre  très-exactement  dans  la  boîte  de  fer  sans  laisser 
de  vide. 

Pour  mouler  cette  pâte  dure  dans  la  boîte  de  bois, 
vous  y  mettez  d'abord  une  demi-poignée  de  pâte,  et 
avec  un  rouleau  de  bois  tourné,  un  peu  plus  petit 
que  n'est  l'intérieur  de  la  boîte ,  mais  ayant  assez  de 
longueur  (un  pied  ou  i  5  pouces)  pour  pouvoir  s'en 
servir  à  deux  mains ,  vous  refoulerez  cette  pâte  et  la 
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tasserez  fortement  dans  le  moule  de  bois  :  puis  vous 
remettrez  de  la  pâte  et  vous  la  refoulerez  de  nouveau, 
et  ainsi  de  suite  jusqu'à  ce  que  le  moule  soit  tout 
rempli  Vous  moulerez  autant  de  cylindres  de  pâte 
que  vous  aurez  de  matière  ;  vous  les  ferez  sécher  au 
feu  ou  au  soleil ,  jusqu'à  ce  qu'ils  soient  aussi  secs  que 
du  bois  :  cela  fait ,  vous  les  introduirez  dans  la  boîte 
de  fer  et  les  brûlerez  les  uns  après  les  autres,  en  pre- 
nant les  soins  et  les  précautions  qu'on  a  indiqués  et 
détaillés  dans  la  leçon  1 3/,  tant  pour  mettre  l'enduit  de 
terre  que  pour  l'enlever  avant  que  d'ouvrir  la  boîte. 
(Voyez  page  208  et  suivantes.) 


1  On  se  sert  d'un  moule  de  bois  très-épais,  parce  que,  si  l'on  mou- 
lait la  pâte  dans  la  boîte  de  fer,  on  la  rouillerait,  ce  qui  gâterait  et  le 
noir  et  la  boîte;  mais  il  faut  que  ce  moule  de  bois  ait  deux  fonds  mo- 
biles et  s'ajuslant  à  vis,  afin  qu'on  puisse  les  dévisser  pour  chasser  la 
pâte  moulée  avec  le  rouleau  de  bois  et  la  sortir  du  moule  sans  la  rom- 
pre. On  prendra  ses  mesures  assez  justes  pour  que  les  cylindres  de  paie 
moulée,  et  parfaitement  secs,  remplissent  entièrement  l'intérieur  de  la 
boîle  de  fer. 
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XY.'  LEÇON. 
Manière  de  faire  le  Noir  de  bouchons. 

Choisissez  des  bouchons  neufs  et  très-fins  :  coupez- 
les  dans  toute  leur  longueur,  et  non  en  travers,  en 
huit  bandes  chacun  ;  ces  longues  bandes  s'arrangeront 
mieux  dans  la  boîte  de  fer,  et  laisseront  moins  de  vide 
que  des  tranches  rondes  ^  Failes-en  des  faisceaux  bien 
serrés  et  liez-les  avec  un  bout  de  fd  blanc.  Vous  aurez 
soin  de  former  ces  laisceaux  de  la  même  dimension 
que  le  diamètre  intérieur  de  la  boîte,  et  comme  le  liège 
est  très-élastique,  vous  les  ferez  entrer  de  force  dans 
la  boîte  de  fer,  en  les  poussant  avec  un  rouleau  de 
bois.  Le  premier  faisceau  placé,  vous  placez  par-dessus 
un  autre  faisceau ,  etc. ,  jusqu'à  ce  que  la  boîte  soit 
exactement  remplie.  11  est  essentiel  de  presser  ces 
faisceaux  et  de  les  faire  entrer  de  force,  parce  que  le 
liège  étant  de  nature  à  diminuer  de  volume  au  feu  plus 
qu'aucune  autre  substance ,  il  faut  faire  en  sorte  qu'il 
ne  s'y  établisse  que  le  moins  de  vide  possible,  de  peur 
que  la  couleur  ne  se  brûle  en  partie,  et  ne  soit  altérée 
par  le  mélange  des  cendres. 


1  Pour  couper  le  liège  facilement  et  sans  le  déchirer,  il  faut  se 
servir  d'une  lame  Irès-mince  et  fort  tranchante  :  on  la  fait  aller  comme 
une  scie,  en  appuyant  légèremenl  en  poussant,  mais  point  du  tout  en 
retirant. 
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Du  reste  vous  observerez  tout  ce  qui  a  été  recom- 
mandé dans  la  leçon  i3.^,  page  208  et  suivantes. 

Beaucoup  de  peintres,  pour  faire  le  noir  de  bou- 
chons ,  se  contentent  de  brûler  le  liège  à  feu  décou- 
vert ou  à  la  flamme  d'une  bougie  :  je  puis  leur  certi- 
fier, d'après  mon  expérience  et  celles  de  mes  amis, 
que  le  noir  ainsi  préparé  ne  tient  pas  et  ne  vaut  rien. 
Non-seulement  il  perd  sa  belle  teinte  fine  et  bleuâtre, 
mais  de  plus  il  s'évapore  et  disparaît  avec  le  temps, 
à  cause  de  la  cendre  qui  s'y  est  mêlée,  ou  par  toute 
autre  cause  que  j'ignore.  Le  noir  de  bouchon  est  si 
parfait  pour  les  gris  tendres  et  pour  tous  les  autres 
mélanges ,  qu'on  aurait  tort  de  ne  pas  se  donner  la 
peine  de  le  faire  avec  tous  les  soins  et  les  précautions 
que  j'indique.  Du  reste,  il  est  si  léger,  que  pour  le 
délayer  et  le  broyer  il  faut  absolument  l'afiaisser  avec 
quelques  gouttes  d'esprit  de  vin,  ainsi  que  le  noir  de 
papier.  (Voyez  cet  article,  page  an,  leçon  i3.*) 


\ 
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XVI.^  LEÇON. 
Manière  de  faire  le  Noir  de  Prusse. 

Prenez  du  bon  bleu  de  Prusse ,  mais  qui  ne  soit  pas 
de  fabrique  anglaise. 

Concassez  ce  bleu  en  morceaux  de  la  grosseur  d'un 
petit  noyau  de  cerise;  remplissez -en  votre  boîte  de 
fer  sans  y  introduire  les  morceaux  trop  petits,  et  en- 
core moins  le  bleu  en  poudre  ;  car  votre  noir  alors , 
au  lieu  d'être  d'une  teinte  pure  et  veloutée,  devien- 
drait roussâtre  comme  de  la  suie.  Secouez  souvent 
la  boîte,  à  mesure  que  vous  introduisez  les  grains 
bleus,  afin  qu'ils  s'arrangent  d'eux-mêmes  et  se  logent 
les  uns  près  des  autres,  en  sorte  qu'il  n'y  ait  entre 
eux  que  le  moins  de  vide  possible. 

Votre  boîte  étant  ainsi  remplie,  sans  refouler  ni 
briser  la  couleur,  mettez -y  le  couvercle,  lutez  avec 
l'enduit,  faites  sécher,  puis  rougir  la  boîte,  etc. 
(Voyez  pour  tout  le  reste  la  leçon  i3.*,  page  209.) 

J'ai  déjà  dit  ailleurs  que  ce  noir,  dont  la  teinte  est 
très-intense,  a,  de  plus,  le  grand  avantage  d'être  beau- 
coup plus  siccatif  que  tous  les  autres  noirs,  ce  qui  me 
le  fait  préférer  même  au  noir  d'ivoire  pour  les  drape-; 
ries  noires  et  autres  objets  sombres ,  comme  sont  les 
verts  obscurs,  composés  seulement  d'ocre  et  de  noir, 
et  pour  les  brims  d'ébauche,  composés  de  plus  ou 
moins  de  noir,  d'ocre  rouge  et  d'ocre  jaune,  etc. 
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XVir  LEÇON. 

Des  ai>anta^es  résultant  d'une  méthode 
raisonnée  de  faire  une  Palette,  et  d'un 
ordre  méthodique  dans  1  arrangement 
des  teintes,  selon  leur  gradation  na- 
turelle, comme  sont  les  touches  d'un 
clavier  de  piano-forté. 

Dans  le  nombre  des  ouvrages  sur  la  peinture  que 
j'ai  pu  lire,  je  n'en  ai  vu  aucun  dont  l'auteur  se  fût 
donné  la  peine  d'enseigner  aux  commençans  une  mar- 
che quelconque  pour  composer  les  teintes  d'une  pa- 
lette selon  la  nature  de  l'objet  qu'on  est  appelé  à 
peindre  :  c'est  cependant  par  là  qu'il  faut  commencer 
avant  de  donner  un  seul  coup  de  pinceau.  Tous  les 
auteurs  qui  ont  écrit  jusqu'ici,  ont  supposé  que  les 
élèves  ou  amateurs  auxquels  ils  adressaient  leurs 
leçons,  n'étaient  pas  totalement  ignorans ,  et  qu'ils 
avaient  été  déjà  initiés  dans  beaucoup  ^e  procédés 
connus  par  les  directions  pratiques  d'un  peintre  :  cette 
supposition  est  naturelle ,  surtout  quand  on  habite  une 
grande  ville,  où  les  beaux  arts  fleurissent;  mais,  le 
principal  but  de  cet  ouvrage  étant  de  venir  au  secours 
de  ceux  qui  veulent  se  livrer  à  l'art  de  la  peinture 
malgré  l'éloignement  où  ils  peuvent  être  de  tous  les 
maîtres,  je  crois  devoir  expliquer  toutes  les  choses 
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qu'un  peintre  doit  savoir,  quelque  triviales  qu^elles 
puissent  paraître  aux  personnes  auxquelles  il  ne  man- 
que aucune  facilité  pour  s'instruire. 

Je  vais  donc  enseigner  une  méthode  pour  composer 
les  teintes  nécessaires  à  une  palette  d'ébauche  pour  les 
chairs.. 

Il  est  beaucoup  d'artistes  qui  ne  composent  que  cinq 
ou  six  teintes,  et  qui  puisent  avec  la  brosse  dans  les 
couleurs-mères  pour  en  tirer  ainsi  une  multitude  de 
teintes  mixtes  à  mesure  qu'ils  en  ont  besoin  :  mais, 
pour  cela,  il  faut  déjà  savoir  quelque  chose;  il  faut 
même  savoir  beaucoup,  ou  du  moins  avoir  une  grande 
habitude;  et  pour  en  venir  là,  il  faut  avant  tout  con- 
naître d'avance  les  effets  que  produisent  les  divers  mé- 
langes, et  c'est  précisément  par  la  méthode  raisonnée 
que  je  vais  indiquer,  qu'on  apprendra  à  les  connaître 
plus  facilement  et  mieux  qu'en  faisant  des  tâtonnemens 
an  hasard. 

Je  ne  veux  pas  dire  cependant  que  de  cette  con- 
naissance purement  pratique,  et  qui  est  basfe  sur  une 
es{)èce  de  calcul ,  repose  tout  l'art  du  grand  colo  riste  : 
non  assurément,  l'artiste  le  plus  familiarisé  avec  toutes 
les  ressources  et  la  puissance  de  la  palette,  ne:  sera 
jamais  qu'un  très-médiocre  ou  même  un  méchamt  co- 
loriste, si  la  nature  ne  l'a  pas  doué  de  ce  tacit  fin  , 
de  cette  sagacité  indéfinissable  de  l'œil,  qui  esit  à  la 
peinture  ce  que  la  justesse  de  l'oreille  est  à  la  musique. 
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Préparatifs  pour  faire  une  Palette  d'ébauche 
pour  les  chairs  seulement. 

Presque  tous  les  peintres  délaient  leurs  couleurs  et 
mélangent  leurs  teintes  sur  la  palette  de  bois  ;  d'autres, 
et  je  suis  de  ce  nombre,  délaient  et  mélangent  leurs 
teintes  sur  une  glace  carrée  d'environ  un  piedi ,  ayant 
trois  ou  quatre  lignes  d'épaisseur ,  et  dépolie  des  deux 
côtés.  2 

Vous  avez  l'avantage,  en  délayant  vos  teintes  sur 
une  glace,  de  ne  point  salir  et  user  votre  palette  de 
bois,  et  vous  évitez  l'ennui  et  la  peine  de  la  laver  et 
nettoyer  à  chaque  nouvelle  teinte  que  vous  délayez  : 
la  palette  en  bois  ne  vous  sert  pour  le  moment  qu'à 
y  placer  les  teintes  que  vous  venez  de  composer  sur 
la  glace ,  à  mesure  que  vous  les  faites  ;  ce  qui  la  laisse 
propre  et  libre  partout  ailleurs. 

Il  y  a  encore  un  autre  avantage  à  se  servir  d'une 
glace  :  vous  pouvez  achever  en  entier  vos  mélanges , 
sans  essuyer  ni  nettoyer  la  place  où  vous  avez  délayé 
les  teintes  précédentes  :  en  tournant  toujours  un  peu 
la  glace  à  mesure  que  vous  délayez  des  teintes  nou- 


i  Voyez  la  planche  i/*,  figure  pour  la  glace  à  délayer  les 
teintes. 

a  Si  on  possède  un  morceau  de  glace  qui  ne  soit  pas  de'pojie,  on 
peut  la  mater  ou  la  dépolir  avec  du  s.Llon  blanc,  ou  du  grès  fin,  ou 
enfin  avec  de  la  poudre  d'émeri  passée  au  tamis  de  soie.  Quelques 
tours  de  molette  sufiisent  pour  dépolir  la  glace  très-également  partout  ; 
mais  il  faut  que  la  poudre  soit  égale,  pour  ne  pas  faire  des  traits 
profonds. 
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velles,  vous  avez  des  places  propres  en  réserve  pour 
délayer  les  teintes  qui  ne  doivent  point  participer  de 
celles  qui  les  ont  précédées. 

Cette  opération  terminée,  vous  nettoyez  ou  faites 
nettoyer  la  glace  dans  la  journée  même ,  avant  que  les 
couleurs  n'aient  pris  trop  de  consistance  ;  si  vous  êtes 
obligé  pour  cela  d'attendre  au  lendemain,  ou  plus  tard 
encore,  voici  le  procédé  qu'il  faudra  suivre. 

Relevez  avec  la  spatule  tout  ce  qu'elle  pourra  ôter, 
puis  essuyez  la  glace  avec  un  chiffon  de  papier  mou 
sans  colle;  ensuite  vous  râperez  dessus  un  peu  de 
savon  ;  vous  l'étendrez  avec  la  molette  et  quelques 
gouttes  d'eau  sur  toute  la  superficie.  Vous  laisserez 
le  savon  tant  sur  la  glace  que  sur  la  molette,  où  il 
séchera  bientôt;  mais  la  couleur  ne  séchera  point,  et 
quand  vous  en  aurez  le  loisir,  vous  y  jetterez  de  nou- 
veau quelques  gouttes  d'eau  et  passerez  la  molette 
dessus  ;  en  un  instant  le  tout  se  délaiera,  et  vous  achè- 
verez de  nettoyer  parfaitement  votre  glace,  comme  on 
l'a  indiqué  ailleurs,  page  140  et  suivantes. 

Couleurs-mères  qu^il  faut  exprimer  des  vessies 
pour  faire  une  Palelie  d'ébauche. 

Ces  couleurs  sont  au  nombre  de  neuf. 

Je  suppose  que  je  veuille  peindre  une  tête  de  trois 
ou  quatre  pouces  de  haut.  Je  divise  les  couleurs  en 
parties,  dont  chacune  est  du  volume  d'un  noyau  de 
cerise;  ainsi,  par  exemple,  je  ferai  sortir  de  la  vessie 
de  blanc  (dont  on  emploie  le  plus)  douze  parties,  tandis 
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ïfue  j'aurai  suffisamment  d'une  seule  partie  (3e  cina- 
bre, etc. 

Mais,  s'il  s'agit  de  peindre  une  tête  de  grandeur  na- 
turelle, on  quadruplera  au  moins  le  volume  des  parties 
de  couleurs  ;  car  il  est  essentiel  de  ne  jamais  être  à 
court  de  couleurs  :  il  faut  pourtant  éviter  aussi  d'en 
préparer  trop ,  parce  que  c'est  autant  de  perdu.  Quel- 
ques jours  d'expérience  vous  fixeront  bientôt  pour  ce 
que  vous  avez  à  faire  à  cet  égard. 


Placez  au  centre  de  votre  glace, 

1°  du  Blanc  n.**  i   12  parties; 

sur  un  des  côtés  de  la  glace, 

2.  "  Jaune  de  Naples  n.°  3  (à  la  place 

de  blanc  dans  les  ombres)  .  2  parties  ; 

3.  °  Ocre  jaune  n.°  4   8  parties; 

4.  °  Ocre  de  rue  n.**  5   4  parties; 

5.  °  Ocre  rouge-clair  n.°  7  .   .    .    .  5  parties; 

6.  **  Ocre  rouge -brun  ou  brun -rouge 

foncé  n."*  8  ......    .  3  parties  ; 

7.  **  Cinabre  de  Hollande  n.°  9 .    .    .  1  partie; 

8.  "  Noir  de  bouchons  n.°  3 1   ...  4  parties; 

9.  °  Bleu  de  Prusse  anglais  n.°  17    .  2  parties. 


Voilà  les  couleurs-mères  dont  vous  allez  faire  vos 
teintes  sur  la  glace,  et  qu'au  fur  et  à  mesure  vous 
rangerez  ensuite  sur  votre  palette  en  bois,  comme 
cela  est  indiqué  planche  7.^,  en  les  plaçant  très- près 
du  bord  en  haut;  vous  réservez  ainsi  autant  de  place 
libre  que  vous  le  pouvez,  pour  modifier  et  essayer  vos 
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teintes  avec  le  pinceau  sur  la  palette  même ,  avant  que 
de  travailler  sur  le  tableau.^ 

Chaque  partie  est  supposée  être  du  volume  d'un 
noyau  de  cerise;  mais  eu  posant  ces  teintes,  il  faut 
opérer  assez  adroitement,  pour  que  chaque  petit  tas 
de  couleur  reste  en  relief  sur  la  palette  comme  une 
petite  boule  :  la  couleur  ainsi  rassemblée  se  conserve 
plus  long -temps  fraîche,  au  heu  que,  si  on  l'étend 
beaucoup  plus,  l'on  perd  de  la  place,  et  la  couleur 
devient  visqueuse  et  difficile  à  travailler,  surtout  en 
été  :  tâchez  donc  d'imiter  autant  que  possible  l'aspect 
que  présente  la  palette,  planche  7.*^ 

Arrangement  méthodique  des  teintes  d'une 
Palette  d'ébauche  pour  les  chairs. 

Placez  d'abord  sur  la  droite,  et  en  haut  de  votre 
palette  de  bois,  à  deux  lignes  du  bord,  un  peu  de  blanc 
pur,  pour  en  puiser  au  besoin  avec  le  bout  de  la  brosse; 
puis,  suivez  l'ordre  suivant,  tant  pour  composer  vos 
teintes  sur  la  glace,  que  pour  les  transporter  de  là  sur 
la  palette,  et  tâchez,  je  le  répète,  de  ne  pas  étendre 
vos  teintes  en  les  plaçant,  mais  de  les  tenir,  au  con- 
traire, rassemblées  chacune  en  relief,  surtout  les  teintes 
claires,  où  il  entre  beaucoup  de  blanc  :  par  ce  moyen 
elks  pourront  encore  vous  resservir  le  lendemain,  en 
prenant  les  précautions  que  j'indique  ailleurs.^ 


I  Voyez  la  forme  de  la  palette  et  l'arrangement  des  teintes,  pl.  y.'' 
a  Voyez  leçon  3.*,  page  m  et  suivantes,  pour  conserver  une  palette 
fraîche  jusqu'au  lendemain. 
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Teintes  fraîches  j  roses  et  lumineuses, 

PREMIÈRE  RAJVGÉE.  ^ 

1.  Cinabre  ordinaire  pur.* 

2.  Cinabre  et  autant  de  blanc. 

3.  Cinabre  et  trois  ou  quatre  fois  plus  de  blanc. 
Ces  trois  premières  teintes  ne  servent  à  l'ébauclie 

que  pour  la  couleur  rose  dans  la  grande  lumière  des 
joues,  ainsi  que  pour  colorer  les  lèvres  dans  les  endroits 
les  plus  vifs;  car  pour  tout  le  reste,  et  surtout  pour  les 
carnations  d'hommes,  la  seconde  rangée  est  préférable. 

Vous  n'aurez  pas  besoin  d'essuyer  la  glace;  vous 
laisserez  seulement  la  moitié  de  ce  que  vous  avez  dé- 

I  Je  dirai ,  une  fois  pour  toutes ,  que  partout  où  l'on  voit  un  *  à  la 
suite  d'une  couleur  pure  ou  d'un  mélange  quelconque,  cela  indique  que 
celte  teinte  n'a  enc(!re  aucun  mélange  de  blanc;  c'est  pourquoi  l'on  verra 
un  *  à  tous  les  n."^  i  de  chaque  rang^'e,  à  l'exccplion  des  neuvième  et 
quinzième,  qui  doivent  avoir  un  mélange  de  blanc  dès  le  n.°  i ,  pour 
en  composer  des  gris  bleuâtres  ou  plus  ou  moins  roussàtres,  etc.,  se- 
lon le  besoin. 

Toutes  les  teintes  portant  n."  i  en  tête  de  chaque  rangée,  sont  donc 
la  base  des  deux  teintes  plus  claires  qu'on  voit  au-dessous,  portant  les 
«."'a  et  3,  et  même  quelquefois  4-  On  fera  tous  ces  n.°^  i  assei  co- 
pieux, parce  que  c'est  de  là  qu'on  puise,  au  besoin,  pour  renforcer  ou 
modifier  certaines  teintes  à  volonté,  et  surtout  les  n."*  a  et  3,  placé» 
au-dessous  de  chaque  n.°  i ,  dont  elles  dérivent. 

II  est  quelques  rangées  dans  les  teintes  d'ombrés  portant  des  *  aux 
n.°*  a  et  3;  c'est  que  ces  teintes-l.'î  ne  sont  otlaircies  qu'avec  des  jaunes 
plus  ou  moins  clairs  ou  foncés,  mais  sans  aucun  mélange  de  blanc.  On 
peut  donc  compter  que  partout  où  l'on  ne  verra  point  un  c'est  qu'il 
entre  du  blanc  dans  le  mélange.  Cette  dernière  obser\alioii  s'applique 
égaletncnt  à  la  seconde  palette ,  pour  achever  de  peindre  les  chairs. 

i5 
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layé  ;  vous  y  mélangerez  autant  de  blanc  que  de  cîna- 
tre;  puis,  après  avoir  posé  cette  teinte  sur  la  palette, 
immédiatement  au-dessous  du  cinabre  pur,  vous  ferez 
la  troisième  teinte  avec  la  petite  quantité  restante  suv 
votre  glace,  et  vous  y  ajouterez  assez  de  blanc  pour 
que  cette  troisième  teinte  devienne  rose-clair. 

Vous  ferez  de  même  pour  toutes  les  teintes  suivantes. 

Vous  essuierez  un  peu  la  glace,  mais  sans  y  mettre 
trop  d'importance. 

DEUXIÈME  RAJNGÉE. 

1 .  Ocre  rouge-clair  pur.  ^' 
1.  Idem  avec  moitié  blanc. 
3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Cette  rangée  sert  à  faire  les  teintes  d'un  rouge  oh 
rose  vineux,  et  qui  sont  moins  vives  que  celles  de  la 
première  rangée. 

Essuyez  légèrement  la  glace,  et  toujours  à  la  même 
place  de  la  glace. 

TROISIÈME  RANGÉE. 

1.  Ocre  rouge-clair  et  moitié  ocre  jaune-clair.  * 

2.  La  même  teinte  avec  moitié  blanc. 

3.  Un  petit  reste  de  la  précédente  avec  beaucoup  de- 

blanc. 

Les  deux  dernières  teintes,  mais  surtout  la  Iroisîième,, 
servent  à  faire  le  ton  local  de  la  chair  dans  les  belles  et 
grandes  lumières,  en  y  ajoutant  encore  du  blanc  si  le 
cas  le  requiert. 

Essuyez  un  peu  la  glace. 
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QUATRIÈME  RANGÉE. 

1.  Ocre  rouge-clair  et  deux  fois  autant  d'ocre  jaune- 

clair.  '"^ 

2.  Idem  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  plus  de  blanc. 

Pour  les  lumières  les  plus  jaunâtres  des  chairs. 

Quand  on  peint  des  chairs  très-pures  et  brillantes, 
comme  sont  celles  de  beaucoup  de  jeunes  enfans,  et 
iiiême  de  jeunes  dames,  on  se  sert  de  cinabre  au  lieu 
d'ocre  rouge,  pour  faire  la  seconde,  la  troisième  et  la 
quatrième  rangée. 

On  se  rappellera  qu'on  a  recommandé  de  conserver 
une  portion  de  chacune  des  couleurs  n.°  i  qui  sont  en 
tête  de  chaque  rangée,  et  marquées  d'un  "  :  cette  por- 
tion réservée  sur  la  glace  doit  être  d'un  volume  au 
moins  équivalent  à  ce  qu'on  en  a  déjà  employé  jusqu'à 
présent. 

Teintes  plus  ou  moins  rompues  de  noir-hleudtre  pour 
les  demi-teintes  et  les  ombres» 

Commencez  d'abord  par  délayer  '  et  mêler  ensemble 
une  partie  de  l'un  des  noirs-bleuâtres  avec  un  quart 
de  bleu  de  Thénard  ou  de  bleu  de  Prusse,  si  c'est  en 
été  ;  mais  préférez  le  bleu  de  smalt,  qui  est  très-siccatif, 

1  Le  terme  de  délayer  ne  signifie  pas  ici  ajouter  de  l'huile;  la  cou- 
leur en  vessie  en  contient  ce  qu'il  «n  faut  :  cela  signifie  seiileracnt  la 
triturer  un  peu  avec  la  spatule,  pour  la  Lien  préparer  ou  la  mélanger 
avec  une  autre  couleur. 
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si  c'est  en  hiver  :  vous  mettrez  ce  mélange  sur  un  coia 
de  votre  glace,  pour  en  mêler  avec  toutes  les  teintes 
»ans  blanc,  marquées  d'un  n.*'  i,  que  vous  avez  ré- 
servées pour  cela.  On  fera  cette  teinte  plus  copieuse 
que  les  autres. 

Détournez  un  peu  la  glace,  et  faites  vos  teintes  sur 
une  place  nette. 

CINQUIÈIME  RANGÉE. 

1 .  Cinabre  pur  et  un  quart  de  ce  mélange  noir-bleuâtre, 

relativement  à  ce  que  vous  mettez  de  cinabre. 

2.  Le  mélange  ci-dessus  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Ces  trois  teintes  sont  des  violâtres  pour  certaines 
parties  des  lèvres  et  des  points  lacrymaux.  Le  rouge 
doit  dominer.  Au  surplus  on  peut,  en  peignant,  y  en 
ajouter  si  cela  est  nécessaire,  en  puisant,  au  bout  du 
pinceau,  dans  les  teintes  de  la  première  rangée. 

Essuyez  un  peu  la  glace  à  cause  du  blanc. 

SIXIÈME  RAWGÉE. 

<i.  Ocre  rouge-clair  mêlée  d'un  quart  de  mélange  noir- 
bleuâtre. 

2.  Le  même  mélange  avec  moitié  blanc. 

3.  Le  même  avec  beaucoup  de  blanc. 

Pour  des  gris-violâtres  moins  vifs  que  ceux  de  la 
cinquième  rangée  ;  mais  faites  encore  dominer  le  rouge. 

Je  crois  avoir  déjà  dit  que  Vocre  rouge-clair  n'est 
que  de  V ocre  jaune-clair  calcinée,  et  que  Vocre  rouge- 
Irun  n'çst  que  de  l'ocre  de  rue  aussi  calcinée. 
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Il  y  a  des  ocres  rouge-clair  naturelle^;  mais  elles 
sont  en  général  très-pierreuses. 
Essuyez  un  peu  la  glace. 

SEPTIÎÎME  RANGÉE. 

^.  Ocre  rouge-clair  et  ocre  jaune-clair,  la  même  quB 
vous  avez  réservée  dans  la  couleur  pure  de  la 
troisième  rangée,  où  vous  mêlerez  un  quart  de 
noir-bleuâtre. 

2.  Le  même  mélange  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Pour  les  demi-teintes  des  chairs  qui  viennent  d'abord 
après  les  lumières,  et  dont  la  teinte  ne  tire  pas  sur  le 
gris-violâtre,  mais  bien  sur  la  couleur  locale  de  la  chair 
dans  les  parties  déjà  tournantes,  c'est-à-dire  qui  ne  re- 
çoivent pas  le  jour  en  face  par  rapport  à  l'œil  du  peintre 
et  à  l'endroit  où  il  est  assis. 

Essuyez  un  peu  la  glace. 

HUITliiME  RANGÉE,  > 

1.  Ocre  rouge-clair  mêlée  de  deux  fois  autant  d'ocre 

jaune-clair;  teinte  réservée  de  la  qiiatrième  ran- 
gée, où  vous  mêlerez  un  quart  de  noir-bleuâtre."^' 

2.  Le  même  mélange  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Pour  les  demi-teintes  qui  tiennent  déjà  du  verdâtre, 
en  sorte  qu'ici  le  rouge  ne  doit  pas  dominer,  ce  qui 
arrive  tout  naturellement,  à  cause  de  la  quantité  dg 
jaune  ajouté. 

E.ssuyez  un  peu  la  glace. 
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NEUVIÈME  RANGÉE. 

1.  Le  noir-bleuâtre  pur  avec  un  quart  de  blanc. 

•1.  Le  même  avec  plus  de  blanc. 

3.  Le  même  avec  beaucoup  de  blanc. 

Pour  les  yeux  bleus,  ainsi  que  pour  toutes  les  teintes 
plus  ou  moins  bleuâtres  des  chairs,  du  blanc  de  Vril, 
etc.,  ou  pour  ajouter  aux  teintes  violâtrcs  où  le  rouge 
ne  doit  pas  dominer. 

Essuyez  un  peu  la  glace. 

DIXIÈME  RANGÉE. 

1.  Le  noir -bleuâtre,  où  vous  mêlerez  un  peu  plus 

d'ocre  jaune-clair  que  de  ce  noir,  et  un  atome, 
c'est-à-dire  fort  peu,  de  cinabre. 

2.  Le  même  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  plus  de  blanc. 

Pour  les  demi-teintes  verdàtres  ou  gris-verdàtre  qui 
tiennent  encore  un  peu  delà  couleur  locale  de  la  cLair; 
c'est  pourquoi  on  y  mêle  un  peu  de  rouge  ;  mais  la 
teinte  verdâtre  doit  dominer. 

Essuyez  un  peu  la  glace. 

Demi-Teintes  les  plus  rapprochées  des  ombres. 

ONZIÈME  EAKGÉlî. 

a.  Le  noir-bleuâtre,  où  vous  mélangerez  égale  quan- 
tité d'ocre  jaune-clair  et  fort  peu  d'ocre  rouge; 
pour  les  teintes  vert-bleuâtre  qui  se  trouvent  déjà 
dans  la  catégorie  des  ombres  faibles.  "'* 
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Qt.  Le  même  mélange,  oii  vous  ferez *entrer  un  peu 
plus  d'ocre  jaune  et  un  peu  de  jaune  de  Naples, 
mais  très-peu;  pour  les  verts-jaunâtres  déjà  dans 
la  catégorie  des  ombres  faibles. 

Détournez  un  peu  la  glace,  et  prenez  une  place 
nette, 

DOUZIÈME  RANGÉE. 

1.  Jaune  de  Naples,  autant  d'ocre  rouge-clair,  et  seu- 

lement un  quart  du  même  noir-bleuâtre  qui  vous 
a  servi  jusqu'ici.'*' 

2.  La  même  teinte  , avec  un  peu  plus  de  rouge  et  de 

jaune  de  Naples.  ^" 

3.  La  même  que  la  dernière,  en  y  mêlant  encore  un 

peu  plus  de  jaune  de  Naples,  qui  doit  servir  de 
blanc  pour  éclaircir.'*' 

Ces  trois  teintes  serviront  à  peindre  les  ombres  re- 
flétées, et  vous  les  modifierez  en  verdâtres,  grisâtres, 
ou  plus  ou  moins  orangées,  selon  la  nature  du  reflet 
que  vous  aurez  à  copier  ;  mais  vous  n'ajouterez  plus 
la  moindre  parcelle  de  blanc,  parce  qu'ici  les  reflets 
ne  paraissent  un  peu  lumineux  que  par  une  lumière 
empruntée,  ou  qui  est  renvoyée  dans  l'ombre  par  un 
corps  voisin  :  or,  il  est  bien  rare  qu'il  faille  ajouter  du 
blanc. 

Tournez  votre  glace,  c'est-à-dire,  ne  délayez  pas 
sur  la  même  place,  mais  à  côté  de  celle  que  vous 
quittez,  et  à  un  endroit  tout-à-fait  propre. 
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TREIZIÈME  ET  DERNIÈRE  RANGÉE  POUR  LES  C  HA  1RS. 

1.  Brun,  ou  ocre  rouge-foncé,  mêlé  avec  un  quart  de 

noir-bleuâtre. 

2.  Ocre  rouge-clair,  autant  d'ocre  jaune-clair^  et  un 

quart  de  noir- bleuâtre.* 

3.  Ocre  rouge-clair,  davantage  d'ocre  jaune-clair,  et 

moins  d'un  quart  de  noir-bleiiâtre. 
Ces  trois  teintes  d'ombres  peuvent  se  modifier  à  vo- 
lonté, en  faisant  abonder  plus  ou  moins  une,  ou  même 
deux  des  couleurs  vierges  qui  les  composent  ;  car 
le  noir-bleuâtre  représente  le  bleu ,  et  les  deux  autres 
le  rouge  et  le  jaune,  qui  sont  les  trois  couleurs  pri- 
mitives qui  colorent  tous  les  objets  de  la  nature. 

Ce  principe  simplifie  la  science  du  coloris  et  peut 
servir  de  base  à  tous  les  mélanges  ;  ils  sont  tous  com- 
posés de  ces  trois  couleurs-mères,  auxquelles  on  peut 
'et  on  doit  souvent  ajouter  du  noir  pour  les  ternir  et 
les  obscurcir,  ou  du  blanc,  et  quelquefois  des  jaunes, 
pour  les  égayer  ou  les  rendre  plus  claires  et  plus  lu- 
ïnineuses,  mais  pas  toujours  pour  les  rendre  plus  vives  ; 
car  le  blanc  surtout,  mélangé  avec  certaines  couleurs, 
leur  enlève  souvent  une  partie  de  leur  éclat,  bien  qu'il 
leur  ajoute  un  plus  grand  degré  de  lumière.  Mais  ce 
n'est  pas  ici  le  lieu  de  m'étendre  sur  ces  considérations  ; 
j'ajouterai  seulement  que,  si  la  chimie  ne  nous  avait 
pas  fourni  de  plusieurs  espèces  de  rouges,  dont  les 
mis  sont  cramoisis,  les  autres  rose -vif,  et  d'autres 
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iTOuge  écarlate,  etc.,  nous  ne  pourrions  pas,  avec  la 
seule  ocre  rouge,  imiter  la  beauté  des  fleurs,  ni  celle 
des  carnations  les  plus  fraîches;  il  en  est  de  même  des 
différens  bleus  et  des  différens  jaunes. 

Revenant  à  la  composition  des  teintes  de  la  palette, 
je  crois  utile  d'ajouter  quelques  réflexions  sur  le  parti 
qu'on  en  doit  tirer ,  pour  la  modifier  à  volonté  et  en 
composer  tous  les  tons  que  la  nature  nous  présente, 
quand  nous  sommes  déjà  assez  habitués  à  la  lire  pour 
en  distinguer  les  nuances  les  plus  délicates  et  les  plus 
imperceptibles. 

Non  -  seulement  vous  pouvez  au  bout  du  pinceau 
varier  et  modifier  à  l'infini  toutes  les  teintes  que  vous 

i  avez  composées  méthodiquement,  en  mélangeant,  selon 
le  besoin,  une  petite  partie  de  Tune  avec  une  partie 
de  l'autre  ;  mais  rien  ne  vous  empêche  encore  de  puiser 

,  dans  les  couleurs  vierges  pour  ajouter  ou  retrancher 
à  un  ton  ce  que  vous  lui  trouvez  sur  votre  palette 
de  trop  rouge,  trop  gris,  trop  vert,  trop  jaune,  etc.; 
car  il  n'arrive  presque  jamais  que  les  mélanges  que 
vous  avez  faits  méthodiquement  puissent  vous  servir 
tels  quels,  sans  les  modifier  selon  le  ton  que  vous 
voulez  imiter;  ces  mélanges  ne  sont  donc  que  des  a 
•peu  près  y  mais  ces  à  peu  près  vous  guident  pour 
juger  de  la  différence  qu'ils  ont  avec  la  teinte  précise 
que  vous  désirez  obtenir,  et  il  vous  est  facile,  par  la 
comparaison  que  vous  en  faites,  de  les  modifier  en  y 
ajoutant,  au  bout  du  pinceau,  ou  un  peu  de  rouge ^ 
ou  de  bleu,  ou  de  jaune,  ou  de  noir,  ou  de  blanc, 
etc.,  jusqu'à  ce  que  voue  œil  soit  satisfait. 
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Nous  avons  dit,  il  y  a  un  instant,  que  vou5  aviez 
neuf  couleurs  vierges  à  sortir  des  vessies.  Il  vous  res- 
tera quelque  peu  de  ces  neuf  couleurs;  enlevez-les  de 
dessus  votre  glace,  et  déposez-les  proprement  dans  le 
bord  extérieur  de  votre  palette,  en  haut  et  à  gauche, 
pour  vous  en  servir  au  besoin ,  soit  pour  recomposer 
une  teinte  épuisée,  soit  encore  pour  ajouter  l'iine  ou 
l'autre  de  ces  couleurs  dans  les  teintes  de  vos  rangées 
qui  ne  vous  satisferont  pas  pour  la  nature  ou  le,  tableau 
que  vous  avez  à  imiter. 

C'est  ainsi  que  l'on  peut  mélanger  entre  elles  toutes 
les  teintes  posées  sur  la  palette  ;  mais  ces  mélanges  ne 
se  font  pas  dans  le  cœur  de  la  couleur,  qu'il  est  fort 
essentiel  de  maintenir  très-propre;  l'on  puise  un  peu 
de  l'une,  un  peu  de  l'autre,  et  d'une  troisième  encore, 
«'il  le  faut,  et  en  déposant  ces  petites  parcelles  de 
couleur  sur  une  place  propre  et  libre  de  la  palette, 
on  en  fait  le  mélange  au  bout  du  pinceau  jusqu'à  C8 
qu'on  en  soit  satisfait,  et  que  la  teinte  composée  pa- 
raisse semblable  à  celle  de  l'original. 

Quand  la  palette  est  trop  remplie  de  ces  petits  essais  , 
et  qu'il  ne  reste  plus  assez  de  place  pour  en  faire  de 
nouveaux  sans  risquer *de  les  confondre  avec  les  an- 
ciens, vous  les  enlevez  tous  avec  la  spatule ,  et  vous 
nettoyez  complètement  votre  palette  avec  de  l'huile, 
la  spatule  et  un  petit  linge ,  en  ne  conservant  que  les 
rangées  méthodiques  et  les  neuf  couleurs-mères.  Cette 
opération  est  d'autant  plus  nécessaire  à  faire  de  temps 
en  temps,  que  ces  petits  essais,  étant  étendus  très- 
jninces  sur  la  palette,  se  dessèchent,  deviennent  vis» 
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queux,  et  contiennent  toujours  plus  ou  moins  de  cette 
poussière  fine  et  invisible  qui  s'élève  partout,  ce  qui 
salit  les  couleurs  et  en  rend  l'emploi  désagréable.  * 

Quelques  artistes  seront  étonnés  peut-êtrç  que  dans 
les  couleurs  vierges  extraites  des  vessies,  je  n'aie  pas 
recommandé  la  terre  de  Cassel ,  et  les  terres  de  Sienne , 
brûlées  et  non  brûlées.  En  voici  la  raison  :  ces  deux 
couleurs ,  étant  de  leur  nature  fort  transparentes ,  ne 
couvrent  pas  la  toile ,  ce  qui  est  cependant  fort  essen- 
tiel dans  les  ébauches,  et  d'ailleurs  les  terres  de  Cassel 
et  de  Sienne,  étant  d'une  nature  très -bitumineuse,  ne 
doivent  jamais  servir  dans  les  mélanges  où  il  entre 
du  blanc,  parce  qu'elles  le  noircissent  et  l'altèrent  sen- 
siblement en  peu  de  temps;  il  en  est  de  même  de 
l'asphalte  ,  dont  néanmoins  grand  nombre  de  peintres 
font  usage  dans  les  ébauches,  ignorant  sans  doute  que 
ce  bitume  ne  s'accorde  pas  avec  toutes  les  couleurs, 
et  particulièrement  avec  le  blanc  et  les  jaunes  qui  ne 
sont  pas  des  ocres,  comme,  par  exemple,  le  jaune  de 
Naples.  Mais  ces  mêmes  couleurs  bitumineuses,  et  sur- 
tout la  terre  de  Cassel,  rendent  de  grands  services, 
lorsqu'on  ne  les  emploie  que  pures  et  pour  terminer 
un  tableau  sur  une  ébauche  parfaitement  sèche.  On 
peut  même  les  mélanger  avec  les  laques  rouges  de 


l 'L'on  nettoiera  de  même  la  palette  de  temps  en  temps,  soit  qu'on 
^)>»in'he,  soit  qu'on  achève  un  tableau.  Je  ne  répéterai  donc  pins  cet 
averfjçsement  lorsque  je  parlerai  d-e  la  composition  de  la  palette  qu'il 
faut  faiic  pour  achever  les  chairs  à  la  seconde  ou  à  la  troisième  re- 
prise d'un  tableau. 


256  DIX-SEPTIÈME  LEÇON. 

garance,  ou  les  laques  brûlées,  sans  le  moindre  incon- 
vénient ;  elles  ont  une  intensité  et  une  valeur  de  tou 
admirables,  coucbées  sur  les  bruns  très -secs  d'une 
ébauche  ^ ,  sans  que  la  teinte  obscure  qu'elles  produi- 
sent ne  soit  jamais  ni  lourde ,  ni  froide ,  ni  opaque  : 
on  doit  s'en  servir ,  par  exemple ,  dans  les  cheveux 
bruns,  dans  les  trous  de  caverne  ou  d'architecture, 
dans  les  terrains  obscurs,  les  rochers,  les  troncs  d'ar- 
bres, etc.,  pourvu  toutefois  que  ces  objets  soient  sur 
les  premiers  plans,  qui  exigent  toujours  une  grande 
vigueur  de  ton ,  en  même  temps  que  de  la  transpa- 
rence. La  terre  de  Cassel  est  excellente  encore  pour 
donner  une  touche  dans  la  pupille  des  yeux,  ce  qui 
ajoute  beaucoup  de  force  et  de  profondeur;  on  peut 
également  s'en  servir  dans  les  fortes  ombres  des  meu- 
bles de  bois  obscurs,  et  même  dans  les  refentes  de 
plis  les  plus  vigoureuses  de  certaines  draperies  brunes, 
etc.,  et  alors  on  peut  y  mélanger,  suivant  le  cas,  ou 
de  la  terre  de  Sienne  brûlée ,  ou  de  la  laque  brûlée  ; 
mais  n'en  faites  jamais  usage  dans  les  ombres  des 
chairs ,  quelque  sombres  et  vigoureuses  qu'elles  vous 


I  Les  bruns  d'une  c'bauche,  tant  pour  les  cheveux  que  pouir  tout 
autre  objet,  doivent  tous  être  composes,  selon  le  cas,  de  plus  ou  moins 
de  noir,  d'ocrc  rouge  et  d'ocre  jaune.  On  les  choisit  dans  les  ocres 
foncées  ou  claires,  scion  l'intensité'  du  brun  qu'on  a  à  faire;  mais  ,  pour 
règle  générale,  il  faut  tenir  en  tout  une  ébauche  un  peu  plus  claire 
que  l'original,  afin  que  toutes  les  teintes  qu'on  étendra  par-de:ssu^  à 
la  seconde  reprise  soient  plus  vigoureuses  que  les  dessous ,  ce  qui  «bnne 
une  très-belle  transparence  à  la  peinture ,  et  empêche  qu'elle  n'  t^  're  au 
leuche  et  au  noir-opaque. 
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paraissent  dans  un  vieux  tableau.  C'est  précisément 
l'usage  indiscret  qu'en  ont  fait  probablement  plusieurs 
excellens  peintres  d'Italie,  qui  a  si  fort  noirci  leurs 
tableaux  :  ces  couleurs,  qui  noircissent  déjà  beaucoup 
par  le  contact  de  l'air ,  noircissent  d'autant  plus  en- 
core, qu'on  est  obligé  de  les  employer  avec  une  forte 
addition  d'huile  grasse  pour  qu'elles  puissent  sécher. 

Comme  il  est  indispensable,  quand  on  peint  des 
chairs,  de  peindre  en  même  temps  tous  les  objets  qui 
les  avoisinent,  par  exemple,  une  partie  des  cheveux, 
des  linges,  des  draperies,  ou  du  fond,  etc.,  sans  quoi 
on  ne  pourrait  pas  fondre  ces  divers  objets  avec  les 
chairs,  je  vais  indiquer  quelques  teintes  à  ajouter  à 
la  palette  des  chairs. 

Pour  les  Chei^eux  en  général. 

QUATORZIÈME  RANGÉE.  ^ 

^.  Noir,  ocre  rouge-foncé  et  ocre  de  rue^";  pour  les 
plus  grandes  et  fortes  ombre*  des  cheveux,  ou 
pour  la  couleur  locale  des  cheveux  très-bruns. 

9.  Noir,  ocre  jaune  et  ocre  rouge-qlair''";  pour  la  cou- 
leur locale  des  cheveux  châtains  ^  ou  pour  les 
ombres  des  cheveux  blonds. 


1  C'est  encore  avec  les  neuf  couleurs  vierges  extraites  des  vessie^ 
que  vous  composerez  ces  trois  dernières  rangées ,  si  vous  en  avez  assez 
de  reste ,  sinon  vous  en  reprendrez  ;  car  il  faut  toujours  en  avoir  en 
(éserve  sur  la  gauche  et  sur  le  haut  de  la  palette. 
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3.  Noir,  jaune  de  Naples  et  ocre  rou^e-clair,  qumd  ils 
sont  très-blonds;  pour  la  couleur  locale  de:  i;he- 
veux  blonds,  en  laissant  dominer  le  jauie,  ne 
mettant  que  fort  peu  de  noir,  et  ajoutant  quel- 
quefois du  blanc  pour  les  plus  vives  Imuères, 
mais  seulement  au  bout  de  la  brosse. 
Tournez  un  peu  la  glace,  et  prenez  une  place  propre 

pour  les  mélanges  suivans. 

Pour  les  Linges. 

QUINZIÈME  BANGÉE. 

1.  Noir  pur  avec  moitié  blanc;  pour  les  ombres  les 

plus  fortes,  où  l'on  pourra  ajouter,  sebn  la 
teinte,  un  peu  de  jaune  et  moins  d'ocre  rouge. 

2.  Le  même  mélange  déjà  fait,  avec  plus  de  blanc;  pour 

les  ombres  faibles,  où  l'on  pourra  ajouter,  selon 
la  teinte,  un  peu  de  jaune  et  moins  d'ocre  rouge. 

3.  Idem  avec  beaucoup  plus  de  blanc  encore;  pour 

les  légères  demi-teintes, 

4.  On  emploîra  le  blanc  pur  pour  les  grandes  lumières. 

Pour  les  Fonds  de  cltamhre  ou  autres  (jui  ne  sont 
pas  un  ciel. 

SEIZIÈME  ET  DERNIÈRE  RANGÉE. 

■  1.  Noir,  ocre  rouge  et  jaune,  plus  ou  moins  de  l'une  ou 
de  l'autre,  selon  le  ton  qu'on  veut  produire  '"; 
pour  les  parties  les  plus  obscures  du  fond;  et  si 
le  fond  doit  êlre  très-obscur,  on  fera  cette  teinte 
avec  le  noir,  de  l'ocre  de  rue  et  de  l'ocre  rouge- 
foncé. 
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2.  Le  même  mélange  avec  un  quart  de  blanc;  pour 

la  teinte  locale  du  fond. 

3.  Ce  dernier  mélange  avec  beaucoup  plus  de  blanc, 

pour  les  parties  les  plus  éclairées  du  fond. 

Voil^  votre  palette  d'ébauche  complète,  à  moins  que 
vous  n'a3'^ez  à  y  ajouter  quelques  teintes  de  draperies, 
qu'il  est  inutile  de  préciser  d'avance,  puisque  cela  dé- 
pend de  ce  que  vous  avez  à  copier.  C'est  à  vous  à  pré- 
parer les  teintes  nécessaires,  selon  la  couleur  locale 
dont  sera  l'étoffe  que  vous  avez  devant  les  jeux,  si 
toutefois  elle  touche  immédiatement  les  chairs;  car, 
dans  le  cas  contraire,  vous  n'avez  pas  besoin  de  vous 
en  occuper  encore  :  vous  remettrez  à  les  composer 
après  que  vos  chairs  seront  ébauchées. 

Dans  la  composition  des  teintes  pour  les  cheveux  et 
les  linges,  on  tâchera  d'imiter  la  couleur  locale  de  ceux 
qu'on  a  à  peindre.  Quant  à  celles  de  fonds,  il  est  impos- 
sible de  les  indiquer;  cela  dépend  du  sujet  :  mais  on  fera 
des  gris  plus  ou  moins  brunâtres,  bleuâtres,  verdâtres, 
etc.,  de  façon  que  la  tète,  les  cheveux  et  les  draperies  se 
détachent  bien  du  fond  sans  dureté,  et  d'une  manière 
tendre  et  harmonieuse.  L'élève  réussira  facilement,  en 
faisant  dominer  l'une  ou  l'autre  des  trois  couleurs  primi- 
tives, rouge,  noir  ou  jaune,  quand  il  fera  des  cheveux 
ou  des  fonds.  Il  modifiera  de  même  la  nature  des  linges 
grossiers  ou  fins,  bleuâtres  ou  rpussâtres,  en  faisant  les 
gris  plus  ou  moins  mélangés  de  jaune,  et  quelquefois 
même  d'un  peu  de  rouge,  pour  les  linges  grossiers,  et 
^  ne  composant  le  gris  que  d'un  peu  de  noir-bleuâtre, 
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avec  beaucoup  de  blanc  pour  les  linges  fins.  Mais  ce  qui 
distingue  particulièrement  les  linges  fins  d'avec  les  gros- 
siers, c'est  essentiellement  la  nature  plus  ou  moins  large 
des  plis.  D'ailleurs,  les  fins  linges  ont  toujours  plus  ou 
moins  de  transparence;  en  sorte  qu'ils  n'offrent  que 
bien  rarement,  ou  des  ombres  sévères  et  profondes, 
ou  des  blancs  qui  le  soient  complètement. 

Il  en  est  à  peu  près  de  même  des  étoffes  :  leur  degré 
de  finesse  leur  donne  plus  ou  moins  de  souplesse,  ce 
qui  modifie  aussi  la  nature  de  leurs  plis.  Nous  revien- 
drons avec  plus  de  détail  sur  ce  sujet,  en  traitant  des 
draperies  en  général  et  des  divers  genres  d'étoffes. 

Des  Cheveux. 

Les  cheveux  sont  d'une  substance  qui  tient  de  la 
corne  :  c'est  un  corps  poli  et  luisant,  quand  on  n'y 
mêle  point  de  poudre.  Ceux  qui  sont  bien  soignés,  et 
surtout  ceux  des  jeunes  personnes  et  des  enfans,  sont 
en  général  plus  soyeux  et  plus  brillans  que  les  autres. 
Il  faut  imiter  cette  qualité  ;  elle  se  caractérise  non-seu- 
lement dans  le  chatoiement  des  ombres,  qui  sont  plus 
obscures  qu'elles  ne  le  seraient  sans  cela,  mais  aussi 
par  le  brillant  des  cheveux,  qui  a  quelque  chose  de 
plus  vif  dans  les  grandes  lumières  :  le  jour  s'y  mire 
comme  sur  tous  les  corps  polis.  Ces  luisans  clairs , 
dans  les  cheveux  bruns ,  sont  ordinairement  d'une 
teinte  plus  froide,  plus  grise  que  le  teint  local  de&  che- 
veux, parce  qu'étant  une  réflexion  de  la  lumière  du 
ciel ,  ils  en  empruntent  la  teinte  grise  plus  ou  moins 
bleuâtre,  en  raison  du  ton  plus  ou  moins  brun -noir 
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de  la  teinte  générale  et  locale  des  cheveux.  Quant  à 
ceux  qui  sont  blonds  ou  châtain  très-clair,  ces  lumières 
sont  souvent  dorées,  ou  plus  ou  moins  jaunâtres  :  alors, 
au  lieu  de  se  servir  de  blanc  pour  éclaircir  la  teinte  et 
en  peindre  les  brillans  des  cheveux  véritablement  d'ùn 
beau  blond,  comme  sont  ceux  des  enfans,  il  vaut  mieux 
se  servir  de  jaune  de  Naples,  qui  est  moins  froid  que 
le  blanc,  et  qui  couvre  également  bien.  Cela  n'empêche 
pas  d'y  ajouter  un  peu  de  blanc  au  besoin,  pour  éviter 
une  teinte  trop  décidément  jaune;  mais  l'addition  du 
blanc  n'a  lieu  que  pour  les  plus  vives  lumières  relui- 
santes. Au  reste,  ce  n'est  pas  dans  une  ébauche  qu'on 
doit  mettre  beaucoup  d'importance  à  ces  détails  ;  c'est 
lorsqu'on  termine  un  ouvrage,  qu'il  faut  s'attacher  à 
la  plus  grande  justesse  de  ton,  en  même  temps  qu'à  la 
liberté  de  la  brosse,  sans  faire  trop  de  menus  détails; 
car  une  brosse  libre,  guidée  par  le  goût,  imite  beau- 
coup mieux  la  grâce  et  la  légèreté  d'une  chevelure 
ondoyante,  que  l'on  ne  pourrait  le  faire  en  les  détail- 
lant avec  toutes  les  peines  du  monde. 

Je  n'ai  point  indiqué  de  teinte  précise  pour  peindre 
les  luis<ans,  des  cheveux  ;  vous  aurez  assez  de  ressources 
sur  votre  palette  pour  y  puiser  ce  qu'il  vous  faut.  Je 
dis  plus,  pour  un  artiste  déjà  expérimenté,  cette  pa-- 
lette  est  seulement  trop  composée  ;  mais  je  la  recom- 
mande néanmoins  fortement  aux  commençans,  parce 
qu'elle  leur  donnera  une  juste  idée  des  avantages  in- 
nombrables qu'on  tire  des  couleurs  -  mères ,  et  ils  en 
viendront  plus  vite  et  plus  aisément  au  point  de  com» 
prendre  le  mécanisme  des  mélanges  pour  lesquels  â 

16 
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est  bon  d'opérer  avec  une  méthode  fixe,  afin  d'en  bien 
saisir  les  principes,  et  en  quelque  sorte  les  gammes 
ou  la  gradation  insensible  des  tons;  d'ailleurs  le  jeune 
artiste  ou  l'amateur,  qui  adoptera  cette  méthode,  y 
ti'ouvera  l'avantage  de  savoir  toujours  avec  quel  mé- 
lange il  fait  actuellement  telle  chose  dans  son  tableau  : 
pour  cela  il  n'a  qu'à  rehre  sur  sa  note  (  s'il  ne  peut 
se  le  rappeler)  de  quoi  est  composé  le  n.**  i ,  qui  est 
à  la  tête  de  chaque  rangée  ;  dès  lors  il  saura  que  le 
n.°  2,  qui  est  au-dessous  de  celui-ci,  n'est  que  le 
même  mélange  avec  une  addition  de  blanc ,  et  que  le 
n.°  3,  qui  est  placé  au-dessous  du  2,  contient 
beaucoup  plus  de  blanc.  Quant  aux  rangées  d'ombres 
011  il  n'entre  point  de  blanc,  il  se  rappellera  que  les 
n."*  2  et  3  sont  éclaircis  avec  plus  ou  moins  de  jaune. 
Voilà  en  quoi  consistent  les  deux  tiers  des  teintes  de  la 
palette. 

C'est  déjà  une  grande  avance  que  de  pouvoir  atta- 
quer la  palette  sans  hésitation,  et  puiser,  presque  les 
yeux  fermés ,  dans  le  ton  qu'on  veut  prendre ,  à  cause 
de  l'arrangement  respectif  et  de  la  succession  métho- 
dique des  tons.  L'économie  du  temps  n'est  jamais  à 
négliger,  et  moins  ici  que  pour  toute  autre  occupation  ; 
il  s'agit  non -seulement  de  profiter  de  la  fraîcheur  de 
la  palette,  mais  encore  d'avancer  son  travail  autant 
que  possible  pour  ne  pas  trop  fatiguer  un  modèle 
vivant,  qui  trouve  toujours  les  séances  trop  lohgues, 
si  diligent  que  soit  le  peintre. 

Je  n'ignore  pas  qu'on  peut  peindre  d'excellens  ta- 
bleaux sans  faire  toutes  les  différentes  teintes  et  les 
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rangées  que  j'indique  ;  de  très-bons  artistes  même  n'en 
font  que  fort  peu ,  et  sont  assez  sûrs  de  leur  fait  pour 
les  composer  au  bout  de  la  brosse  aU  fur  et  à  mesure 
qu'ils  en  ont  besoin.  Mais,  je  le  répète,  je  n'écris  pas 
pour  des  maîtres ,  ils  n'ont  que  faire  de  mes  méthodes  ; 
cependant  j'ose  croire  qu'ils  ne  les  désapprouveront  pas 
en  pensant  à  l'embarras  où  doit  se  trouver  un  commen- 
çant qui  n'a  aucun  guide  dans  ses  premiers  essais. 

Usage  qu'on  doit  faire  de  la  Palette  indiquée 
ci-dessus^ 

Je  croirais  avoir  manqué  en  grande  partie  le  but 
que  je  me  suis  proposé,  si  je  négligeais  absolument 
d'indiquer  à  ceux  pour  qui  j'écris  ce  qu'ils  doivent 
faire  de  la  palette  que  je  leur  mets  en  main  :  aucun 
auteur,  du  moins  à  ma  connaissance,  n'a  pris  la  peine 
d'entrer  dans  des  détails  assez  circonstanciés  sur  la 
partie  mécanique  de  l'art,  pour  qu'une  personne  pri- 
vée de  toute  direction  pût  entreprendre  la  moindre 
chose  avec  les  seuls  documens  qu'on  trouve  dans  ces 
sortes  d'ouvrages  ;  tous  s'adressent  à  des  artistes  déjà 
plus  ou  moins  instruits  des  procédés  élémentaires  de 
ce  bel  art.  C'est  donc  en  suivant  une  autre  route  que 
je  puis  espérer  d'être  utile  à  cette  classe  nombreuse 
de  jeunes  gens  des  deux  sexes  qui,  privés  de  tout 
secours,  enfouissent  peut-être  pour  toujours  les  dis- 
positions heureuses  qu'ils  ont  reçues  de  la  nature ,  faute 
de  pouvoir  les  développer,  n'ayant  aucune  direction 
pour  faire  les  premiers  pas  dans  cette  carrière. 
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Quant  à  ce  qui  concerne  les  profondeurs  de  la 
théorie,  je  ne  puis  rien  faire  de  mieux  que  de  ren- 
voyer mes  lecteurs  aux  leçons  des  grands  maîtres  ,  en 
leur  donnant  à  la  fin  de  l'ouvrage  une  liste  de  ceux 
que  je  connais,  et  dont  la  réputation  est  le  mieux 
établie. 

"  Au  reste ,  comme  la  pratique  est  à  la  théorie  ce  que 
le  corps  est  à  l'ame,  je  ne  crois  pas  qu'on  puisse  faire 
quelque  chose  de  bon  sans  les  étudier  de  front  ;  c'est 
pourquoi  je  serai  souvent  obligé  de  les  confondre  en- 
semble pour  me  rendre  intelligible;  mais,  je  serai  aussi 
bref  qu'il  me  sera  possible,  et  je  ne  les  entremêlerai 
que  dans  les  cas  où  l'une  ne  peut  être  expliquée  sans 
le  secours  de  l'autre. 

J'ai  trouvé  en  général  que  les  auteurs  qui  écrivent 
pour  la  classe  non  savante,  la  plus  nombreuse  sans 
contredit,  ne  se  font  pas  assez  de  scrupule,  pour  s'é- 
viter un  peu  de  peine,  de  renvoyer  leurs  lecteurs  à  tels 
ou  tels  auteurs,  sans  trop  s'inquiéter  si  les  personnes 
à  qui  ils  s'adressent,  ont  ou  n'ont  pas  les  facilités  et 
les  moyens  nécessaires  pour  se  procurer  ces  sortes 
d'ouvrages.  J'ai  souvent  éprouvé  aussi  qu'on  a  tort 
de  trop  compter  sur  le  désir  que  les  jeunes  gens  de- 
vraient avoir  de  s'instruire;  ils  sont  en  général  lé§ers, 
ardens  et  inconstans  :  ils  préfèrent  tous  l'action  et 
l'exécution ,  à  la  lecture  et  à  la  réflexion  ;  c'est  pour- 
quoi il  me  paraît  fort  important  de  ne  pas  les  ren- 
voyer, sans  une  nécessité  absolue,  d'un  ouvrage  à  un 
autre,  sans  quoi  l'on  court  risque  qu'ils  ne  se  donnent 
pas  la  peine  d'y  avoir  recours ,  soit  que  leur  paresse 
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OU  leurs  moyens  s'y  opposent,  soit  que  l'insouciance 
et  la  légèreté  naturelles  à  la  jeunesse  fassent  évanouir 
en  elle  les  meilleures  déterminations  :  il  n'est  pas  inu- 
tile de  piquer  la  curiosité  des  jeunes  gens  en  leur  dé- 
couvrant d'avance  une  partie  de  ce  qu'on  veut  qu'ils 
apprennent  ;  cela  leur  en  donne  l'avant-goût ,  et  peut 
les  porter  plus  efficacement  à  prendre  quelque  peine 
pour  en  savoir  davantage. 
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Comment  il  faut  s'y  prendre  pour  faire 
une  honue  Ebauche.  ^ 

Il  est  superflu  de  dire  qu'avant  tout  il  faut  que  le 
trait  de  votre  dessin  soit  juste  et  fidèle  :  le  trait  se  fait 
ordinairement  sur  la  toile  (ou  tout  autre  fond ,  comme 
panneau  en  bois,  carton,  etc. 2)  avec  de  la  craie  blan- 
che ,  si  le  sujet  est  de  grandeur  naturelle  ou  de  demir 
grandeur,  et  si  au  contraire  il  est  plus  petit,  on  ne 
met  que  la  première  place  à  la  craie  blanche ,  et  l'on 
rectifie  les  détails  avec  un  bon  crayon  de  mine  de 
plomb ,  ou  de  la  sanguine ,  qu'on  peut  tailler  et  manier 
plus  délicatement, 

L'on  peut  aussi,  lorsqu'on  n'est  pas  encore  asse? 
exercé,  esquisser  d'abord  les  petits  sujets  sur  du  pa- 
pier assez  mince  :  là  on  recorrige  et  l'on  châtie  son 
trait  jusqu'à  ce  qu'on  en  soit  parfaitement  satisfait, 


1  Lairesse,  peintre  célèLre,  appelle  cela  le  couler. 

2  Voyez  quelles  sont  les  diverses  préparations  dont  on  fait  usage 
pour  imprimer  ( les  substances  sur  lesquelles  on  peut  peindre),  comme 
toiles ,  bois ,  cartons ,  papiers ,  etc. ,  et  quelles  sont  celles  qu'il  faut  pre'^ 
fe'rer,  leçon  a;.*  Je  dirai  seulement  en  passant  que  les  cartons  et  les 
forts  papiers  ne  s'emploient  guère  que  pour  faire  des  travaux  d'étude, 
quand  on  cherche  l'économie ,  ou  bien  lorsqu'on  peint  le  paysage  d'après 
nature,  en  rase  campagne,  et  d'une  manière  ambulante,  pour  étudier, 
sans  se  charger  d'un  bagage  trop  pesant  et  trop  embarrassant;  car  ces 
cartons  ou  papiers  ne  conservent  jamais  une  surface  bien  plan^ 
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après  quoi  on  reporte  cet  ensemble  ou  ce  trait  sur  la 
toile  en  le  calquant.  Voici  comment  il  faut  opérer. 

Comment  on  calque  un  Dessin  fait  sur  papier^ 
pour  le  reporter  sur  la  toile. 

On  peut  le  faire  de  deux  manières  :  i  .**  en  bar- 
bouillant le  revers  du  papier  avec  de  la  sanguine ,  ou 
craie  rouge  naturelle  (il  faut  la  choisir  tendre  et  moel- 
leuse); en  faisant  de  très-larges  hachures  avec  une 
pointe  de  sanguine  assez  émoussée  pour  qu'elle  pré- 
sente une  face  de  trois  lignes  environ;  l'on  recroise 
une  seconde  fois  ces  hachures  en  biais ,  d'une  ma- 
nière libre  et  assez  régulière,  et  une  troisième  fois,  si 
on  le  juge  nécessaire ,  pour  nourrir  suffisamment  la 
sauce  1  ;  puis,  avec  une  très -grosse  estompe  de  papier 
gris ,  et  du  côté  où  elle  est  taillée  en  biais ,  comme  un 
sifflet,  l'on  étend  très -également  partout  ces  hachures, 
en  sorte  que  le  papier  en  soit  couvert,  comme  serait 
un  fond  fait  à  l'estompe;  l'on  appUque  le  côté,  ainsi 
rougi,  contre  la  toile  (qui  doit  avoir  été  bien  poncée 
auparavant),  et  l'on  y  fixe  le  papier  avec  deux  pains 
à  cacheter  par  les  deux  coins  d'en  haut,  en  laissant  le 
reste  de  la  feuille  libre,  afin  de  pouvoir  la  soulever  de 


I  L'on  appelle  sauce ,  le  barbouillage  de  crayon  dont  il  est  ci-dessus 
question ,  qui  sert  à  calquer;  on  se  sert  du  même  mot  {sauce)  pour  ex- 
primer le  barbouillage  de  crayon,  rouge  ou  noir,  qu'on  fait  sur  un 
papier  pour  dessiner  à  l'estompe ,  et  en  nourrir  les  bouts  pour  faire  les 
ombres.  L'estompe  est  faite  d'une  peau  roulée  et  taillée  en  pointe  par 
Içs  deux  extrémités  :  on  en  fait  de  plusieurs  grosseurs. 
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temps  en  temps  pour  voir  si  l'on  calque  bien ,  et  si  l'on 
n'a  point  oublié  quelque  partie  du  trait.  La  méthode 
de  calquer  présente  aux  commençans  un  double  avan- 
tage :  1 celui  de  bien  rectifier  le  trait  sans  barbouiller 
et  fatiguer  la  superficie  de  la  toile;  2.*^  celui  d'avoir 
toute  liberté  de  placer  le  sujet  sur  la  toile  d'une  ma- 
nière convenable,  si  on  l'a  mal  placé  sur  le  papier. 
Ainsi,  l'on  fixe  son  papier  un  peu  plus  haut  ou  plus 
bas,  ou  à  gauche,  ou  à  droite,  selon  qu'on  le  désire, 
pour  le  meilleur  effet  possible  du  sujet;  mais  toujours 
faut-il  avoir  le  plus  grand  soin  de  placer  ce  papier 
bien  d'équerre  sur  le  châssis,  sans  quoi  tous  les  objets 
paraîtraient  inclinés  et  de  travers.  Quand  le  papier  est 
fixé,  l'on  commence  à  transposer  ou  à  calquer  le  trait. 
Ayez  une  grosse  aiguille  à  coudre,  emmanchée  à  un 
petit  manche  de  bois  :  la  pointe  doit  en  être  très- 
émoussée,  arrondie  et  polie,  pour  pouvoir  tracer  sans 
déchirer  le  papier.  Vous  repasserez  avec  la  plus  grande 
justesse,  avec  cette  pointe,  tous  les  traits  de  votre  pa- 
pier, sans  appuyer  trop  fort  :  au  reste,  en  soulevant 
de  temps  en  temps  et  doucement  le  papier,  vous  vous 
assurerez  bientôt  de  ce  que  vous  faites ,  et  vous  verrez 
si  le  calque  marque  suffisamment,  ou  trop,  ou  trop 
peu.  Il  est  inutile  de  recommander  de  remettre  toujours 
le  papier  à  sa  première  place  ;  ce  qui  n'est  pas  difficile , 
puisqu'il  est  fixé  par  les  angles  supérieurs  :  mais  il  ar- 
rive quelquefois  que,  sans  le  vouloir,  en  posant  les 
mains  sur  le  papier,  on  lui  fait  faire  de  certains  plis 
qui  tordent  le  sujet  :  c'est  à  quoi  il  faut  bien  prendre 
garde j  sans  cela,  le  calque  serait  faux.  Quand  vous 
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êtes  assurés  que  votre  aiguille  a  bien  passé  partout,  et 
que  tout  votre  trait  est  fidèlement  répété,  vous  enlevez 
la  feuille  de  papier,  et  vous  commencez  à  manier  le 
pinceau. 

if  On  calque  encore  en  faisant  une  sauce  sur  une 
feuille  de  papier  assez  mince  et  isolée,  au  lieu  de  la 
faire,  comme  dans  la  manière  précédente,  sur  le  revers 
même  du  papier  où  vous  avez  fait  votre  trait.  Cette 
sauce  se  place  entre  la  toile  et  le  dessin,  et  toujours 
en  appliquant  le  côté  barbouillé  de  sanguine  immédia- 
tement sur  la  toile.  Cette  feuille  saucée  peut  n'avoir  que 
la  moitié  de  la  grandeur  du  sujet,  parce  que  vous  avez 
la  liberté  de  la  promener  à  volonté,  pourvu  qu'elle 
soit  toujours  intercalée  au-dessous  de  la  place  où  vous 
tracez  actuellement,  et  que  vous  ayez  soin  de  vous  eu 
assurer  de  temps  en  temps.  Du  reste,  tout  se  fait  comme 
je  l'ai  indiqué  plus  haut;  mais  vous  avez  l'avantage  ici 
de  ne  pas  barbouiller  le  revers  de  chaque  dessin,  et 
de  pouvoir  vous  servir  plusieurs  fois  de  cette  même 
feuille  de  sauce,  pourvu  qu'on  la  nourrisse  un  peu  de 
craie  à  chaque  nouveau  calque  :  mais  pour  cela,  je  le 
répète,  il  faut  avoir  soin  de  choisir,  tant  pour  le  dessin 
même  que  pour  la  sauce,  une  espèce  de  papier  mince 
et  très-uni;  sans  quoi  le  calque  ne  se  ferait  qu'impar- 
faitement, et  l'on  serait  obligé  d'appuyer  l'aiguille  trop 
fort,  ce  qui  dérange  la  main  et  le  trait. 

Observons  que  ce  qui  est  avantageux  pour  un  élève 
peu  sûr  de  son  coup ,  n'est  guère  pratiqué  par  les 
artistes  qui  ont  une  grande  habileté  et  le  coup  d'œil 
sur.  En  voici  la  raison  :  c'est  que  rarement  un  calque 
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conserve  tout  l'esprit  qu'on  a  mis  dans  le  premier  trait; 
il  y  a  de  ces  touches,  de  ces  petits  aperçus  qui  ne  sont 
pas  susceptibles  d'être  fidèlement  et  spirituellement  re- 
produits dans  un  calque,  et  qui  sont  cependant  très- 
précieux  à  conserver,  surtout  dans  les  têtes  de  ressem- 
blance. On  me  dira  qu'on  peut  les  remettre;  oui;  mais 
rarement  avec  le  même  succès  :  il  y  a  presque  toujours, 
dans  les  premiers  traits  d'un  ouvrage ,  certaines  traces 
d'inspiration,  qu'il  est  souvent  fâcheux  de  voir  éva- 
nouir; d'ailleurs,  l'opération  du  calque,  quoique  assez 
promptement  faite,  n'en  est  pas  moins  une  augmen- 
tation de  travail,  qui  emploie  un  temps  qu'on  aurait 
consacré  à  peindre.  J'invite  donc  les  élèves  à  s'habituer 
peu  à  peu  à  ne  plus  calquer,  mais  à  se  rendre  assez 
sûrs  de  leur  premier  trait,  pour  le  faire  immédiatement 
sur  la  toile. 

Rectification  du  Trait  au  pinceau  sur  le  chevalet. 

Voici  le  moment  où  l'élève  se  trouvera  un  peu  em- 
barrassé, en  travaillant  pour  la  première  fois  sur  le 
chevalet,  à  moins  qu'il  n'ait  déjà  contracté  l'habitude 
de  dessiner  dessus,  en  se  servant  aussi  de  l'appui-main, 
comme  je  le  conseille  ailleurs  :  mais  qu'il  ne  se  décou- 
rage pas  ;  il  se  famiharisera  bientôt  avec  cette  nouvelle 
position  de  la  main  et  de  tout  le  corps  (position  d'ail- 
leurs beaucoup  plus  saine  pour  la  santé  de  l'élève,  et 
qui  a  encore  l'avantage  de  lui  faire  mieux  juger  de 
l'ensemble  de  son  ouvrage). 

Il  faut  que  le  chevalet  ne  soit  que  peu  incliné  eu 
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arrière,  et  posé  aussi  verticalement  qu'on  le  pourra, 
sans  nuire  à  l'aplomb  et  à  la  solidité.  ^ 

L'élève  se  trouvera  aussi  entravé  par  les  choses  qu'il 
aura  à  tenir  en  même  temps  dans  les  mains  :  sa  palette, 
ses  pinceaux  et  l'appui-main  de  la  main  gauche,  et  le 
pinceau  dont  il  doit  faire  usage  actuellement,  de  la  main 
droite;  mais,  je  le  répète,  son  embarras  ne  durera  que 
peu  de  jours,  après  lesquels  il  n'y  pensera  plus.  Le 
plus  difficile  pour  lui  sera  de  choisir  les  teintes,  et  de 
bien  gouverner  sa  brosse  en  couchant  la  couleur. 

Prenez  la  palette,  les  pinceaux  et  l'appui-main,  et 
avec  une  des  teintes  rougeâtres-b runes,  sans  mélange 
de  blanc,  et  un  pinceau  assez  alongé  et  passablement 
3(in  et  pointu,  sans  être  maigre  ^,  retracez  tous  vos  prin- 
cipaux traits,  mais  seulement  dans  les  chairs,  en  ajou- 
tant au  pinceau  un  peu  d'huile  grasse,  afin  de  rendre 
la  couleur  plus  coulante ,  légère  et  transparente,  comme 
ou  lavis.  Faites  cela  d'une  main  légère  et  sûre,  en  por- 
tant toute  votre  attention  à  rectifier  votre  ensemble  et 
les  détails,  s'il  y  a  Heu,  surtout  dans  les  yeux,  le  nez 
et  la  bouche,  si  c'est  une  tête  que  vous  entreprenez, 
et  faites  en  sorte  que  vos  traits  de  pinceau,  flexibles 
et  bien  coulés,  soient  étroits  et  légers  dans  toutes  les 
parties  qui  sont  dt^ns  la  lumière,  et  qu'au  contraire, 
dans  les  parties  ombrées,  ils  soient  un  peu  plus  appuyés, 


I  Un  pincëâu  d'environ  cinq  k  six  lignes  de  longueur ,  et  qui  ne  fasse 
pas  de  venlre.  Les  meilleurs  sont  ceux  en  poils  de  martre ,  de  couleur 
roussâtre.  Voyez,  pour  le  choix  des  diverses  brosses  et  pinceaux,  les 
planches  5.'  et  6,*^ 
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c'est-à-dire  larges,  moelleux  et  bien  nourris,  ce  qui  se 
fait  en  appuyant  un  peu  plus  le  pinceau  dans  les  traits 
qui  expriment  des  formes  concaves  et  ombrées  ;  ensuite 
vous  relèverez  peu  à  peu  votre  pinceau  partout  où  les 
traits  doivent  être  plus  déliés  et  plus  faibles  :  suivez  en 
cela  les  principes  des  pleins  et  des  déliés  dans  l'art  de 
l'écriture.  Au  surplus,  exécutez  avec  la  pointe  du  pin- 
ceau ce  que  votre  maître  de  dessin  n'aura  sûrement 
pas  manqué  de  vous  faire  faire,  lorsqu'avant  d'ombrer 
une  tête  ou  une  main,  etc.,  il  vous  a  fait  forcer,  d'une 
pointe  de  crayon  arrondie  et  moelleuse,  certains  traits 
de  votre  ensemble,  plus  caractérisés  et  plus  énergique- 
ment  exprimés  que  d'autres.  Ces  touches  fortes  et  lar- 
ges, faites  à  propos  et  Sans  sécheresse,  ajoutent  déjà 
beaucoup  d'expression  au  contour,  et  disposent  à  éta- 
blir les  ombres  avec  moins  de  crainte  et  d'hésitation. 

Comment  il  faut  commencer  à  peindre  et  empâter 
les  Lumières. 

Votre  trait  ainsi  rectifié  et  mieux  prononcé ,  prenez 
une  brosse  douce  et  bien  fournie  ' ,  et  avec  la  même 
teinte  brunâtre  (carmélite),  vous  établirez  les  masses 
de  vos  principales  ombres,  sans  entrer  dans  trop  de 


I  L'on  proportionne  la  grosseur  de  la  brosse  ou  des  pinceaux  à  la 
dimension  de  la  tête  ou  de  l'objet  qu'on  peint;  mais,  en  général,  il 
faut  tout  de  suite  s'habituer  à  se  servir  de  brosses  plutôt  grandes  que 
petites  ;  elles  étendent  la  couleur  plus  également'  et  plus  grassemen^ 
que  ne  le  font  les  petites,  et  surtout  les  petits  pinceaux,  dont  il  ne 
faut  faire  usage  que  le  moins  possible. 
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détails,  et  toujours  avec  peu  de  couleur,  mais  par  des 
[teintes  transparentes,  comme  à  l'aquarelle,  en  modi- 
I  fiant  le  ton  par  un  peu  plus  d'ocre  rouge,  pour  cou- 
vrir certaines  parties,  comme  dans  les  narines,  le  trait 
de  la  bouche,  entre  les  lèvres,  et  quelquefois  dans  les 
[coins,  ainsi  que  dans  l'épaisseur  des  paupières;  en  un 
mot,  partout  où  la  teinte  vous  paraîtra  sanguine.  Faites 
tout  cela  librement ,  sans  trembler,  et  ne  vous  attachez 
pas  trop  à' rendre  vos  ombres  très-unies;  car  ceci  n'est 
qu'une  première  préparation.  Cette  méthode  de  pré- 
parer une  teinte,  ou  une  partie  des  chairs  quelconque, 
est  très-suivie  par  d'excellens  peintres;  elle  donne  déjà 
une  idée  légère  du  relief  et  de  l'elFet  général,  en  sorte 
qu'on  est  moins  embarrassé  de  savoir  où  poser  les  lu- 
mières, et  ensuite  les  demi-teintes,  et  enfin  de  peindre 
et  d'arrondir  par  degrés  toute  une  tête,  ou  telle  autre 
partie  des  chairs  que  ce  soit. 

Prenez  maintenant  des  brosses  plus  fermes  ;  ayez-en 
cinq  ou  six  dans  la  main  gauche,  ou  devant  vous,  sur 
la  tablette  de  votre  chevalet;  garnissez  l'une  d'elles 
d'une  des  teintes  les  plus  lumineuses  de  vos  tons  de 
chairs,  de  ceux  où  il  entre  de  l'ocre  jaune,  du  rouge, 
et  beaucoup  de  blanc,  et  empâtez  largement  et  grasse- 
ment toutes  vos  plus  belles  lumières,  comme  si  vous 
posiez  les  blancs  sur  un. dessin  au  papier  gris.  Vous 
prenez  pour  cela,  non  pas  la  plus  blanche  de  toutes 
vos  teintes,  mais  une  des  plus  claires  parmi  les  locales 
des  chairs,  qui  vous  donnera  un  ton  pur  et  franc, 
quoiqu'un  peu  moins  lumineux  que  vous  ne  le  voyez 
dans  l'original.  Il  faut  aiiisi  vous  réserver  la  ressource 
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de  revenir  ensuite  rehausser  le  centre  de  ces  niêmes 
lumières  avec  une  teinte  encore  plus  brillante  que  celle 
que  vous  venez  d'étendre }  mais  pour  cela  vous  atten- 
drez que  toute  votre  tête  soit  couveite  et  comme 
achevée  :  alors  vous  attaquerez  en  dernier  lieu  le  centre 
de  ces  lumières  très-vives  et  reluisantes,  afin  d'ajouter 
plus  de  relief  au  tout  par  ces  touches  vives,  d'un  mo- 
dèle plus  ferme  que  tout  le  reste. 

Revenons  à  l'ébauche  et  au  point  où  nous  en  sommes 
restés  avant  que  de  parler  de  ces  vives  lumières,  qui 
ne  doivent  se  faire  qu'à  la  fin. 

Vos  lumières  locales  étant  posées,  vous  placez  à 
côté  d'elles  les  teintes  encore  très-pures  qui  les  accom- 
pagnent de  tous  côtés;  mais  vous  prenez  pour  cela  une 
teinte  déjà  un  peu  moins  lumineuse,  quoique  toujours 
sans  mélange  de  noir  ou  de  bleu.  Vous  avancerez  ainsi 
par  gradation  de  teintes,  et  de  proche  en  proche,  en 
arrondissant  votre  tête,  jusqu'à  ce  que  vous  arriviez 
aux  teintes  fuyantes,  qui  sont  déjà  un  peu  ternies  et 
rompues  par  le  noir-bîeuâtre  :  ce  sont  les  teintes  pro- 
gressives depuis  la  cinquième  rangée  jusqu'à  la  dixième 
inclusivement.  Vous  aurez  la  plus  grande  attention  de 
n'employer  chacune  d'elles  qu'en  raison  du  degré  de 
lumière  qu'elles  expriment,  et  en  ayant  égard  en  même 
temps  à  la  teinte  plus  ou  moins  rosâtre,  jaunâtre  ,  vio- 
lâtre,  verdâtre,  grisâtre  ou  bleuâtre  dont  est  colorée 
la  partie  que  vous  travaillez  actuellement.  C'est  pour- 
^quoi  il  ne  faut  pas  cesser  de  comparer  entre  elles 
toutes  les  parties  de  votre  tête  ou  de  votre  objet;  car 
une  fausse  teinte  fait  une  tache  criante  dans  les  clhairs, 
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comme  une  fausse  note  en  musique  blesse  l'oreille  : 
l'une  et  l'autre  détruisent  l'harmonie.  ^ 

Des  demi -teintes  vous  arrivez  insensiblement  aux 
ombres  proprement  dites,  et  puis  enfin  aux  reflets, 
dont  les  teintes  sont  comprises  dans  les  dixième,  on- 
zième et  douzième  rangées;  en  sorte  que  vous  êtes 
appelés  à  recouvrir  les  lavis  brunâtres  que  vous  aviez 
établis  d'abord,  pour  asseoir  de  gros  en  gros  l'effet 
de  votre  ouvrage.  Mais  à  présent  vous  tâchez  de  donner 
à  toutes  vos  ombres  leur  ton  juste,  quoique  d'une 
teinte  un  peu  plus  chaude;  c'est-à-dire  légèrement  plus 
rousse  à  l'ébauche  que  vous  ne  les  voyez  dans  l'ori- 
ginal, ou  dans  la  nature  vivante  que  vous  imitez.  Cela 
est  nécessaire,  parce  que,  si  vous  ne  suiviez  pas  cette 
marche,  et  que  vous  établissiez  dès  l'ébauche  tous  les 
tons  grisâtres  froids  que  vous  voyez,  vous  n'obtiendriez 
par  la  suite,  et  en  achevant  votre  tableau,  aucune  pro- 
fondeur, rien  de  cette  finesse  mystérieuse  de  ton  dont 
résulte  la  plus  douce  harmonie  du  coloris.  Il  ne  faut 
point  pour  cela  ébaucher  vos  ombres  plus  fortes  ou 
plus  obscures  qu'elles  ne  doivent  l'être;  tout  au  con- 
traire, tenez-les  plutôt  un  peu  moins  fortes,  surtout  à 


I  Gardez-Tous  bien  d'exagérer  ces  tons  rompus  dans  les  demi-teintes; 
ils  doivent,  au  contraire,  se  lier  si  imperceptiblement  et  si  naturelle- 
ment entre  eux  avec  la  couleur  locale  de  la  chair ,  qu'on  ne  puisse  pas 
même  les  apercevoir  ;  et  ils  doivent  fôrmer  un  tout  tellement  bien 
gradue' ,  qu'on  ne  puisse  pas  les  distinguer  davantage  que  dans  la  na- 
ture même,  oii  le  public,  qui  n'est  pas  peintre,  ne  voit  jamais  qu'uni 
«eule  et  même  couleuf  de  chair  partout,  à  l'exception  de  la  barbe  et  du 
coloris  de»  joues. 
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l'ébauclie;  car,  outre  qu'elles  ont  toujours  une  ten- 
dance à  brunir,  comme  le  font  toutes  les  couleurs  à 
l'huile,  il  est  en  général  fâcheux  d'être  obligé,  à  la 
reprise  d'un  tableau,  de  coucher  une  teinte  plus  claire 
sur  une  plus  obscure  :  ces  places-là  deviennent  louches 
et  farineuses,  et  perdent  cette  belle  transparence  qu'il 
est  si  nécessaire  de  conserver  soigneusement  dans  les 
ombres.  La  couleur  claire  semble  alors  n'être  que  su- 
perposée sur  celle  qu'elle  couvre,  comme  un  brouil- 
lard, une  gaze  ou  de  la  poussière  ;  il  en  résulte  un  effet 
désagréable  à  l'œil,  et  qui  empêche  que  cette  partie  ait 
l'apparence  qu'elle  doit  avoir  :  elle  ressemble  alors  à 
de  la  chair  privée  du  grand  jour. 

Tenez  donc  dans  l'ébauctie  vos  grandes  ombres  uu 
peu  plus  chaudes  et  un  peu  moins  obscures  qu'eilles 
ne  doivent  le  devenirj  vous> y  trouverez  toutes  sortes 
d'avantages,  quand  :  sur  cette  ébauche  une  fois  bien 
sèche  vous  repein.drez  ;  pour  achever  votre  ouvrage. 
Couchez  vos  couleurs  hardiment,  franchement,  égale- 
ment, et  sans  les  tourmenter;  évitez  de  les  passer  l'une 
dans  l'autre  avec  la  brosse,  car  ce  n'est  point  par  ce 
moyen  qu'il  faut  fondue  et  amalgamer  les' diflërens  tons 
de  couleurs  ;  c'est  en  posant  avec  discernement  une 
lîHation  de  teintes  presque  insensible  les  unes  à  côté  des 
autres,  que  vous  devez  obtenir  leur  liaison,  et  vous 
ne  devez  ^yousi  oçcuper  .à^ondre.itoutesi  çes.  gr£i4ations 
que  lorsque  tous  vos  tons  sont  en  place,  et  qu'à  une 
certaiiiè  dislance  votrte  tête  tourne  i.  déjà  par  le  seul 

■  ■  ■  ■•  •      t  .1  •.-.>.! lic-'î  ?!'         ■■  '  ;;rr.    .  . 

I  Oa  dit  qu'une  lêle  ou  tout  autre  objet  de  ronde  bosse  tourne  bien, , 
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moyen  de  la,,  composition  graduelle  des  teintes.  Sans 
cela  vous  n'oljtiendrez  jamais  aucune  pureté  de  ton; 
vous  ne  feriez  que  des  peintures  sales  et  monotones, 
qui  deviendraient  toujours  plus  avilies  avec  le  temps. 

Je  n'ignore  pas  que  cela  paraîtra,  dans  l'exécution, 
d'une  grande  difficulté  aux  commençans  ;  et  ce  l'est  en 
effet,  même  pour  les  peintres  qui  ont  déjà  de  l'expé- 
rience; cependant  il  n'y  a  que  ce  moyen  pour  peindre 
des  chairs  pures  et  fraîches  :  il  faut  en  quelque  sorte 
choisir  ses  tons,  et  les  poser  les  uns  à  côté  des  autres 
comme  si  on  travaillait  à  une  mosaïque*.  Quand  on 
est  parvenu  à  ce  point,  alors,  avec  une  brosse  propre 
ou  quelquefois  garnie  d'un  peu  de  couleur  (pourvu 
que  le  ton  soit  juste),  en  quelques  momens  l'on  fond 
son  ouvrage  d'une  manière  admirable,  en  ne  faisant 
qu'effleurer  et  caresser  la  couleur  pour  amalgamer  en- 
semble toutes  ces  teintes,  et  en  tournant  la  brosse  dans 
le  sens  naturel  de  la  peau  et  des  formes,  mais  sans 
appuyer,  ni  traîner  toutes  les  nuances  les  unes  dans 
les  autres  avec  un  blaireau,  comme  le  font  tant  d'ar- 
tistes médiocres. 

L'usage  immodéré  du  blaireau  est  un  défaut  qu'on 
reproche  avec  raison  à  presque  tous  les  amateurs  ;  ils 
trouvent  apparemment  cette  manière  de  fondre  beau- 


lorsque  le  relief  se  fait  bien  sentir  ^et  qu'on  n'a  pa^  le  moindre  doute 
SUT  les  parties  de  cet  objet,  qui  sont  ou  paraissent  le  plus  ou  moins 
rapprochées  ou  éloignées  de  l'œil  du  spectateur.  Cela  s'applique  donc 
aussi  bien  à  une  poitrine ,  à  un  membre ,  à  une  colonne ,  à  un  vase  , 
etc. ,  qu'à  un*  tête. 

I  Voyez  comment  on  traite  les  peintures  en  mosaïques ,  page  a63. 
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coup  plus  facile  que  celle  dont  je  viens  de  parler,  qui 
consiste  à  graduer  les  teintes  par  leur  ton  propre  et 
local,  plutôt  que  de  les  traîner  l'une  dans  l'autre  :  je 
viens  d'énoncer  les  inconvéniens  majeurs  qui  en  ré- 
Sttltent.  L'on  parvient  en  effet  à  une  fonte  assez  douce; 
mais  c'est  toujours  aux  dépens  de  la  pureté  et  de  la 
vérité  du  coloris,  et,  de  plus,  au  grand  détriment  du 
relief  et  de  l'effet  général. 

Que  faut-il  donc  faire,  me  dira-t-on,  pour  qu'une 
teinte  ou  un  ton  posé  à  côté  d'un  autre  paraisse  en 
être  la  continuation  naturelle  et  ne  tranche  pas  à  l'œil? 
Le  voici  :  faites  d'avance  la  dégradation  du  ton  sur 
votre  palette,  mais  seulement  au  bout  de  la  brosse, 
et,  pour  être  sûr  de  votre  fait,  posez  (toujours  sur 
la  palette)  un  petit  échantillon  de  la  dernière  teinte 
que  vous  aurez  couchée  sur  votre  tableau.  Prenez  alors 
un  ton  analogue,  mais  seulement  un  peu  moins  (clair; 
posez  ce  dernier  échantillon  à  côte  et  tout  auprès  du 
premier,  comparez-les,  et  voyez  ce  qu'il  est  nécessaire 
d'y  changer  pour  le  modifier  à  votre  gré.  Si  vous  trou- 
vez qu'il  tranche  trop,  où  qu'il  ne  soit  pas  encore  assez 
rompu,  vous  y  ajoutez  une  partie  du  premier  éichan- 
tillon  ,  que  vous  mélangez  (  toujours  au  bout  «de  la 
brosse)  avec  le  dernier;  si,  au  contraire,  il  vous  paraît 
trop  semblable,  ce  qui  empêcherait  d'obtenir  l;a  dé- 
gradation insensible  qui  doit  faire  tourner  la  partite  que 
vous  peignez  actuellement,  vous  puisez  dans  unce  des 
rangées  voisines  un  ton  un  peu  plus  sourd,  c'est-à-dire 
moins  clair,  et  vous  le  mêlez  dans  la  masse  de  votre 
e§sai;  ainsi  de  suite.  En  opérant  de  cette  manière,,  avec 
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précaution  et  méthode,  vous  arriverez  au  but,  et  alors 
vous  étendrez  cette  dernière  couleur  tout  à  côté  de  la 
précédente,  sans  hésitation  et  comme  à  coup  sûr.  Tout 
cela  ne  s'apprend  pas  en  im  jour;  il  faut  en  toutes 
choses  acquérir  de  l'expérience*  Mais  qu'on  ne  s'ef- 
fraie pas  trop  des  difficultés  que  ce  travaiL  paraît  pré- 
senter à  la  simple  description ,  car  il  s'exécute  plus 
promptement  et  plus  aisément  qu'on  ne  peut  le  dé- 
crire, quand  une  fois  l'on  a  acquis  quelque  habitude; 
l'on  peut  dire  même  qu'on  opère  sans  avoir  l'ftir  d'y 
penser,  de  telle  sorte  que  l'artiste  fait  tout  cela  sans 
interrompre  la  conversation  avec  son  modèle,  tout  en 
portant  son  attention  à  la  recherche  du  ton  vrai,  ainsi 
qu'à  ce  qui  concerne  les  forra,eSj  l'expressioa,  la  ressem- 
blance, etc.  Il  faut  qu'un  élève  se  dise  bien  à  lui-même  : 
D^autres-  que  moi  ont  vaincu  ces  difficultés^  je  puis 
donc  et  je  veux  les  vaincre  de<  même.  Avec  une  forte 
volonté  et  une  détermination  énergique  et  invariable 
l'on  vient  à  bout  de  tout,  surtout  si  la  nature  nous  a 
-doués -de  quelque  disposition  pour  la  peinture. 

Exemple  de  la  Dégradation  insensible 
des  tons. 

Je  sjippose  que  vous  ayez  à  peindre  actuellement  la 
joue  et  une  partie  dé  la  mâchoire  d'une  jeune  personne 
fraîche  et  grasse,  et  que,  partant,  comme  nous  l'avons 
dit,  de  la  teinte  la  plus  lumineuse  et  la  plus  fraîche, 
vous  vouhez  arriver,  par  une  gradation  insénsible  et 
vraie  jusqu'à  la  plus  grande  force  de  l'ombre,  voici 
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comment  il  faut  opérer  :  posez  d'abord  sur  la  grande 
lumière  de  la  pommette  de  la  joue  la  belle  teinte  qui 
précède  la  plus  éclatante  qui  soit  sur  la  palette  (il  ne 
faut  pas  encore  établir  celle  qui  brille  du  grand  éclat, 
mais  se  réserver  de  le  faire  plus  tard,  comme  on  l'in- 
dique aux  pages  2  53  et  264);  ne  l'étendezpas  au-delà 
des  limites  que  vous  indiquent  la  forme  et  le  ton ,  puis 
ajoutez,  au  bout  de  la  brosse  et  sur  votre  palette, 
une  petite  portion  de  la  teinte  qui  la  précède  au-dessus, 
et  qui  est  plus  foncée,  dans  la  même  rangée;  mêlez-les 
avec  la  première,  et  jugez  si  cela  est  bien;  ajoutez, 
retranchez  du  plus  coloré  ou  du  plus  clair,  jusqu'à  ce 
que  vous  en  soyez  satisfait  :  posez  ce  ton  à  la  suite  de 
votre  plus  grande  lumière,  sans  perdre  de  vue  la  forme. 
Composez  de  même  un  troisième  ton,  que  vous  pla- 
cerez tout  à  côté  du  second  sur  la  palette,  et  auquel 
vous  aurez  ajouté  un  rose  un  peu  plus  décidé;  étendez- 
le  de  même  à  côté  et  à  la  suite  ou  tout  autour  des  deux 
premiers  tons,  selon  les  lois  du  modelé  et  de  la  forme  ^  ; 
puis  une  quatrième,  une  cinquième  teinte,  toujours  un 
peu  plus  colorée,  jusqu'à  ce  que  vous  arriviez  à  la  partie 
décidément  rose  du  coloris  des  joues  2.  Alors  composez 

1  Le  modelé  signifie  les  formes ,  ou  l'expression  des  formes.  Voyez 
la  note  au  bas  de  la  page  368. 

a  Pour  peindre  des  carnations  fraîches ,  il  faut  se  servir  dès  l'ébauche 
des  roses  faits  avec  le  cinabre  et  du  blanc  ;  et  pour  les  autres ,  l'ocre 
rouge  et  le  blanc  suffisent  ,  surtout  pour  les  hommes.  Si  la  carnation 
a  un  degré  moyen  de  fraîcheur,  vous  composerez  les  roses  de  moitié 
ocre  rouge  et  moitié  cinabre,  toujours  mêlés  avec  du  blanc.  Le  cinabre 
de  la  Chine  et  les  laques  sont  trop  froids ,  c'est-à-dire  d'un  rose  trop 
violet,  surtout  pour  les  ébauches. 


DIX-HUITIÈME   LEÇON.  261 

au  bout  de  la  brosse,  et  au  fur  et  à  mesure  qive  vous 
eu  aurez  besoin,  deux  ou  trois  roses  toujours  graduel- 
lement plus  colorés,  jusqu'à  ce  que  vous  arriviez  à 
l'incarnat  le  plus  vif  que  vous  présente  la  nature. 
Arrivé  là,  vous  commencerez  à  dégrader  votre  rose, 
et  à  le  rendre  progressivement  moins  vif,  en  y  ajou- 
tant un  peu  d'une  teinte  liias  ou  violâlre-clair ,  puis 
un  peu  plus  encore,  et  ainsi  de  suite,  en  vous  rap- 
prochant de  la  mâchoire  ou  du  tournant  de  la  joue, 
jusqu'à  ce  que  ce  beau  rose  se  perde,  et  aille  par 
degrés  insensibles  se  confondre  avec  les  demi-teintes 
gris-violàlres ,  bleuâtres ,  verdàtres  ou  roussâtres, 
dans  les  parties  non  encore  ombrées,  mais  seulement 
fuyantes  ;  ou  bien ,  si  c'est  le  côté  de  Tombre  que  vous 
travaillez  actuellement,  vous  ferez  perdre  la  teinte  avec, 
la  masse  d'ombre  proprement  dite.  On  appelle  ainsi 
la  partie  où  la  vivacité  du  ton  n'y  paraît  presque  plus 
du  tout,  attendu  que  non-seulement  la  place  où  l'in- 
carnat des  joues  a  lieu  ordinairement  est  déjà  dépassée 
ou  mourante,  mais  aussi  parce  que  toutes  les  parties 
privées  du  grand  jour  n'empruntent  le  peu  de  lumière 
qui  nous  les  fait  apercevoir  dans  l'ombre,  que  du 
reflet  que  leur  renvoient  les  objets  environnans,  ce  qui 
modifie  et  ternit  beaucoup  leur  véritable  couleur  locale. 

Observez  bien  que,  puisque  les  ombres  d'un  objet 
quelconque  ne  sont  un  peu  visibles  que  par  les  reflets 
des  objets  éclairés  qui  les  avoisiuent,  ces  mêmes  om- 
bres doivent  nécessairement  emprunter  aussi  une  partie 
de  la  teinte  de  ces  corps  environnans;  en  sorte  qu'elles 
doivent  être  modifiées  e»  raison  de  la  couleur  ou  de 
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la  teinte  locale  qtie  portent  ces  objets.  - Je  reviendrai 
sur  ce  sujet,  qui  mérite  beaucoup  de  réflexion,  et" 
dont  je  n'ai  fait  mention  ici  que  par  occasion. 

Dans  le  coloris  des  carnations ,  que  -nous  avons  sup- 
posées très-fraîches,  vous  voilà  déjà  arrivé  aux  demi-- 
teintes  des  parties  qui  s'arrondissent  et  qui  devienaent 
fuyantes,  vues  de  la  place  que  vous  occupez  relati- 
vement à  celle  où  est  votre  modèle;  car^  pour  le  dire 
en  passant,  les  différentes  parties  de  la  tête  ou  des: 
chairs  ne  varient  pas  réellement  entre  elles  de  teinte' 
locale  proprement  dite  autant  qu'elles  paraissent  le 
faire  par  l'effet  des  ombres,  des  fuyans  et  des  reflets; 
mais  cette  multitude  presque  innombrable  de  teintes 
différentes,  qu'un  fin  coloriste  sait  voir  etlire  dans  la 
nature,  ne  sont  pas  réelles;  elles  ne  sont  qu'appa- 
rentes :  elles  résultent,  et  des  ombres  d'abord,  et  des 
demi-teintes,  qui  tiennent  le  milieu  entre  l'ombre  et\& 
clair,  et  surtout  des  effets  de  la  lumière  sur  le  duvet 
de  la  peau.  C'est  ce  duvet,  presque  insensible  à  la  vue, 
qui  modifie  à  l'infini  les  tons  dont  se  colorent  les  demi- 
leintes;  il  est  la  marque  distinctive  de  la  jeunesse  et 
de  la  fraîcheur.  C'est  aussi  par  analogie  qu'on  com- 
pare une  belle  peau  à  une  belle  pêche,  plutôt  qu'à 
une  belle  pomme,  parce  que  cette  dernière,  bien  qu'elle 
jsoit  souvent  parée  des  plus  jolies  couleurs,  est  relui- 
sante et  lisse,  et  n'a  point  ce  duvet  velouté  qui  dis- 
tingue la  pêche.  Or,  ce  duvet  insensible,  qu'ont  toutes 
les  belles  peaux,  paraît  plus  ou  moins  blond  ou  plus 
ou  moins  noir,  suivant  que  la  personne  a  les  cheveux 
de  l'une  de  ces  deux  couleurs.  Quand  il  est  noir,  il 
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forme  des  teintes  bleuâtres  dans  les  parties  fuyantes, 
surtout  dans  les  tournans,  où  il  paraît  plus  rassemblé; 
et  quand  il  est  blond,  il  forme  des  teintes  un  peu  ver- 
dâtres.  Le  premier  (le  noir-bleuâtre)  donne  des  cha- 
toiemens  lilas  dans  les  parties  où  il  se  mêle  avec  le 
rose  des  joues,  dans  les  formes  fuyantes,  et  le  blond 
présente  des  demi-teintes  un  peu  plus  rousse-verdâtre 
dans  les  mêmes  parties.  Il  serait  presque  impossible 
d'indiquer  toutes  les  variations  que  présentent  à  l'œil 
de  l'artiste  les  différentes  qualités  de  la  couleur  locale 
de  la  peau,  jointes  aux  modifications  qu'y  apportent 
les  diverses  nuances  du  duvet  velouté  dont  il  est  ques- 
tion. Je  me  suis  donc  borné  à  indiquer  les  deux  nuances 
les  plus  opposées,  laissant  les  nuances  intermédiaires 
à  Tocil  observateur  de  celui  qui  a  le  sentiment  de  la 
couleur,  et  qui  vise  à  devenir  fin  coloriste.  J'ajouterai 
cependant  une  observation  :  quelquefois  une  personne 
blonde  a  néanmoins  le  fin  duvet  de  la  peau  plus  foncé 
que  ses  cheveux,  et  l'on  voit  aussi  des  personnes  à 
cheveux  bruns  avoir  le  duvet  de  la  peau  des  blondes: 
ainsi,  la  teinte  des  cheveux  n'est  pas  toujours  une  règle 
invariable  pour  indiquer  celle  du  duvet.  C'est  à  quoi 
l'artiste  doit  faire  attention,  particulièrement  s'il  est 
peintre  de  portraits. 

Il  y  a  des  personnes  qui  n'ont  point  de  duvet,  aussi 
leur  coloris  est-il  dur  et  tranché  comme  celui  d'une 
pomme  ;  c'est  ce  qui  arrive  aux  personries  d'un  âge 
mûr,  depuis  quarante  ou  cinquante  ans;  elles  ont  encore 
quelquefois  une  assez  belle  carnation,  mais  il  y  manque 
la  fleur  qu'y  ajoute  ce  duvet  dont  j'ai  parlé. 
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Des  dk  erses  teintes  que  prennent  les  Rejlets 
dans  les  chairs. 

Les  reflets  proprement  dits  ne  sont  que  visibles 
dans  les  ombres  et  ils  suivent  la  même  loi  qu'elles, 
c'est-à-dire,  qu'ils  ne  se  colorent  que  par  l'emprunt  de  la 
couleur  locale  des  objets  qui  leur  renvoient  de  la  lu- 
mière, et  en  outre  de  la  masse  générale  de  l'air  am- 
biant qui  entoure  l'objet  reflété. 

Les  reflets  peuvent  donc  varier  de  teinte  et  de  lu- 
mière presque  à  l'infini,  selon  le  cas  et  les  objets  qui  les 
causent.  Mais  comme  ils  sont  toujours  d'une  teinte  plus 
sourde  que  les  véritables  lumières  des  objets  éclairés 
directement  du  ciel,  rien  n'empêche  qu'on  attende  pour 
les  caractériser,  d'avoir  étendu  la  masse  générale  de 
l'ombre  (à  moins  qu'il  ne  s'agisse  d'un  reflet  très-grand 
et  qui  occupe  beaucoup  d'espace,  ce  qui  suppose  ordi- 
nairement un  reflet  assez  clair  )j  autrement  on  ne  peut 
l'exprimer  et  le  peindre  qu'après  coup,  en  prenant 
pour  cela  une  teinte  plus  claire  que  l'ombre,  et  en  cal- 
culant d'avance  ce  que  deviendra  le  ton  qu'on  prend 


1  Je  dis  que  les  reflets  ne  sont  sensibles  que  dans  les  ombres,  parce 
qu'une  lumière  empruntée  est  toujours  plus  faible  que  celle  qui  vient 
directement  du  jour;  en  sorte  qu'un  corps  étranger  (à  moins  que  ce 
ne  soit  un  corps  poli  comme  un  miroir)  ne  peut  pas  renvoyer  un  re- 
flet à  un  corps  beaucoup  plus  éclairé  que  lui.  Il  faut  pourtant  en  excepter 
les  cas  oii  une  étoffe  rose,  bleue,  etc.,  est  interposée  entre  le  jour  et 
la  personne,  comme  serait  un  parasol,  un  voile,  etc.;  mais  encore, 
<lanç  ee  dernier  cas ,  la  personne  ne  reçoit  1«  jour  qu'à  travers  l'eloffe , 
•t  non  directeffleQt  du  ciel. 
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quand  il  se  mêlera  en  l'étendant  avec  la  teinte  de 
l'ombre  qui  est  encore  liquide. 

Il  n'est  pas  aisé  de  décrire  parfaitement  toutes  les 
teintes  qui  doivent  se  succéder  pour  colorer  une  partie 
et  lui  donner  la  forme,  la  couleur  et  le  relief  en  même 
temps.  Il  faudrait  voir  peindre  un  grand  maître  ;  on  en 
apprendrait  davantage  en  quelques  heures  qu'on  ne 
peut  le  faire  en  plusieurs  mois  en  n'ayant  pour  guide 
qu'une  simple  description.  J'ose  pourtant  espérer  que 
mes  directions  pourront  être  utiles  à  un  lecteur  intel- 
ligent. 

J'ai  parlé  plus  haut  de  la  peinture  en  mosaïque; 
chacun  sait  que  cette  espèce  de  peinture  (que  quel- 
quès  artistes  ont  portée  très -loin)  ne  se  compose  que 
d'une  multitude  innombrable  de  petites  pierres  ou  de 
petits  morceaux  d'émail,  colorés,  naturellement  ou  ar- 
tificiellement, de  toutes  espèces  et  gradations  de  cou- 
leurs et  de  teintes.  Voilà  la  palette  de  ces  sortes  d'ar- 
tistes :  il  faut  qu'ils  choisissent  et  graduent  si  bien  les 
morceaux,  qu'en  les  fixant  les  uns  à  côté  des  autres 
sur  un  mastic,  ils  parviennent  à  imiter  non-seulement 
la  forme,  l'expression  et  l'effet  général  du  tableau  qu'ils 
copient,  mais  aussi  toutes  les  nuances  les  plus  imper- 
ceptibles ,  en  sorte  qu'à  quelques  pas  de  distance  le 
spectateur  croira  voir  le  tableau  original.  J'ai  cité  cet 
exemple  pour  prouver  que,  puisqu'on  peut  faire  autant 
d'effet  avec  des  petites  pièces  séparées,  qu'on  n'a  aucun 
moyen  de  fondre  et  de  her  ensemble  que  par  la  jus- 
tesse du  ton ,  et  qu'on  parvient  néanmoins  à  en  faire 
un  tout  quelquefois  très -beau  et  très -harmonieusement 
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coloré,  à  combien  plus  forte  raison  n'est- 1- on  pas  en 
droit  d'attendre  le  même  résultat ,  et  bien  mieux  en- 
core du  maniement  de  la  couleur,  en  suivant  le  même 
principe,  c'est-à-dire,  en  se  donnant  la  peine  de  com- 
poser d'abord  les  teintes  bien  justes  avant  que  de  les 
étendre  sur  la  toile.  Ce  travail,  plus  expéditif  et  plus 
facile  avec  la  pâte  de  la  couleur  qu'avec  des  morceaux 
d'émail,  vous  laisse  en  outre  la  possibilité  de  corriger 
les  teintes  qui  ne  seraient  pas  d'un  ton  vrai,  et  de  lier 
ensuite  le  tout  ensemble  par  un  léger  travail,  pourvu 
que  l'ouvrage  se  fasse  dans  le  même  jour,  et  avant 
que  les  teintes  étendues  sur  votre  tableau  soient  deve- 
nues trop  visqueuses  ou  trop  sèches. 

Du  travail  qu'il  faut  faire  pour  achever  la  liaison 
des  Teintes. 

Je  suppose  votre  tête  ébauchée,  comme  nous  l'avons 
dit,  par  teintes  séparées,  posées  les  unes  à  côté  des 
autres,  mais  tellement  justes  de  ton  et  si  bien  dégradées 
selon  les  dilférens  degrés  de  lumière  et  d'ombres  qu'elles 
doivent  avoir  pour  produire  l'effet  général ,  qu'il  ne 
manque  plus  à  cette  préparation  qu'un  peu  de  fonte 
et  de  liaison  entre  toutes  ces  diverses  teintes  pour 
achever  de  vous  satisfaire,  en  faisant  disparaître  cette 
apparence  de  marqueterie. 

Pour  opérer  cette  fonte ,  commencez  d'abord  par  le 
haut  du  front  ou  de  telle  autre  partie  que  vous  peignez 
actuellement,  que  ce  soit  un  bras,  une  poitrine,,  une 
épaule  etc.,  et  descendez  de  proche  en  proche,  sans 
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enjamber  d'une  place  à  une  autre ,  jusqu'à  ce  que  vous 
soyez  parvenu  jusqu'au  bas. 

Prenez  pour  cela  quelques  brosses  douces  et  propres, 
avec  lesquelles  vous  puiserez  çà  et  là  les  différentes 
teintes  mixtes  dont  vous  aurez  besoin  pour  fondre  une 
teinte  avec  sa  voisine;  mais  prenez  peu  de  couleur  à 
la  fois,  maniez  la  brosse  légèrement,  sans  l'appuyer  sur 
la  toile,  et  que  les  poils  de  cette  brosse  soient  un  peu 
éparpillés  dans  le  bout  et  non  collés  ensemble ,  afin  de 
ne  pas  entamer  et  rouler  la  couleur  de  la  préparation. 

Si  les  teintes  méthodiques  de  vos  rangées  sur  la 
palette  ne  vous  offrent  pas  le  ton  juste  dont  vous  avez 
besoin,  ce  qui  arrive  le  plus  souvent,  composez-le, 
comme  nous  l'avons  dit  plusieurs  fois ,  au  bout  de  la 
brosse,  et  efforcez- vous  de  faire  ainsi  des  tons  inter- 
médiaires entre  le  passage  d'une  teinte  à  une  autre, 
sans  trop  anticiper  ni  sur  l'une  ni  sur  l'autre  par  le 
mouvement  de  votre  brosse,  mais  seulement  en  effleu- 
rant la  couleur  d'une  manière  délicate  et  presque  insen- 
sible ,  et  en  la  maniant  dans  le  sens  des  formes. 

Quand  deux  teintes  voisines  vous  paraîtront  assez 
justes  de  ton  et  de  dégradation,  pour  qu'il  ne  soit  pas 
nécessaire  de  les  lier  par  une  nouvelle  teinte  mixte, 
vous  ne  ferez  que  caresser  légèrement  l'endroit  de  la 
séparation  avec  une  brosse  douce  et  un  peu  éparpillée; 
vous  la  ferez  aller  et  venir  en  zig-zag  par  un  mouve- 
ment léger  et  adroitement  imprimé  du  bout  des  doigts, 
sans  trop  anticiper  ni  dans  l'une  ni  dans  l'autre  des 
teintes  :  de  cette  manière  et  en  un  clin  d'œil  vous 
parviendrez  à  les  amalgamer  parfaitement;  mais  tou- 
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jours  il  faut  avoir  le  plus  grand  soin  de  ne  point  altérer 
le  modelé  ^  de  la  forme,  c'est  pourquoi  il  faut  faire  ce 
petit  mouvement  dans  le  sens  de  cette  forme,  comme 
un  dessinateur  fait  ses  hachures  avec  le  crayon. 

Le  travail  qu'on  vient  de  décrire  exige  beaucoup 
d'attention  et  d'adresse,  car  si  celui  qui  le  fait  opère 
maladroitement,  non -seulement  il  avilit  la  pureté  des 
tons  et  brouille  toutes  les  teintes ,  mais  il  s'embarrasse 
dans  la  pâte  de  la  couleur,  et  finit  par  perdre  toutes 
les  formes ,  qui  au  contraire  auraient  dû  se  perfec- 
tionner par  ce  travail.  Pour  éviter  cet  inconvénient, 
ne  fatiguez  pas  votre  couleur,  et  si  quelque  partie  ne 
vous  a  pas  réussi  tout -à -fait  à  votre  gré,  laissez- la 
sans  la  retoucher  davantage,  et  réservez- vous  de  la 
corriger  à  la  reprise  du  tableau ,  quand  vous  voudrez 
le  terminer  :  c'est  le  meilleur  parti  qu'on  puisse  prendre  ; 
car,  après  tout,  quoiqu'il  y  ait  un  grand  avantage,  sans 
doute,  à  reprendre  un  tableau  sur  une  ébauche  bien 
préparée  par  la  justesse  du  ton,  il  vous  reste  néan- 
moins encore  d'immenses  ressources  pour  corriger 
toutes  les  imperfections  dans  le  cas  contraire. 

Usage  des  Putois  et  des  Blaireaux. 

Quand  toutes  les  teintes  sont  bien  liées  et  raccor- 
dées, on  ne  doit  plus  apercevoir  le  passage  d'amcune 

ï  En  termes  de  l'art,  on  appelle  modeler ,  l'art  de  bien  accu.scr  les 
formes  pour  les  faire  sentir  à  l'œil.  Ainsi ,  le  modelé  signifie  i  ci  une 
juste  indication  des  formes ,  en  sorte  qu'on  croie  voir  le  relief  de  cer- 
taines parties ,  de  même  que  la  concavité  ou  l'enfoncement  des  autres. 
La  peinture  a  emprunté  ce  terme  de  la  sculpture. 
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d'elles  dans  une  autre  ;  c'est  le  moment  où  il  est  per- 
mis de  passer  très -légèrement  le  blaireau  '  sur  les  par- 
ties où  l'on  aperçoit  trop  les  petits  sillons  cliatoyans 
que  forment  les  poils  de  la  brosse  dans  la  pâte  de  la 
couleur.  L'on  prend  pour  cela  des  putois,  quand  ce  sont 
de  petites  parties ,  et  des  blaireaux  de  grandeurs  variées 
quand  on  travaille  sur  de  larges  parties.  Mais  il  ne  faut, 
dans  ce  travail,  effleurer  que  très-légèrement  la  superficie 
de  la  pâte,  de  telle  sorte  qu'on  n'aperçoive  presque  au- 
cune trace  de  couleur  au  blaireau  quand  on  s'en  est  servi; 
sans  cela  l'on  retomberait  dans  le  même  inconvénient 
dont  j'ai  parlé  plus  haut,  en  salissant  toutes  les  teintes. 
Il  faut  manier  le  putois  ou  le  blaireau  dans  le  sens  des 
muscles  ou  des  formes  que  l'on  blairotte,  et  être  avare 
de  l'emploi  qu'on  en  fait;  cinq  ou  six  allées  et  venues 
générales  à  chaque  partie  ou  l'on  promène  le  blaireau, 
doivent  suffire  ;  il  y  a  même  un  grand  nombre  d'ar- 
'listes  (et  ce  sont  ordinairement  les  plus  habiles)  qui 
ne  s'en  servent  point  du  tout  :  ils  doivent  cet  avantage 
à  l'habileté"  de  leur  coup  de  brosse  ;  c'est  à  quoi  il  fau- 
dra que  l'élève  s'exerce,  mais  en  attendant  il  peut  se 
permettre  un  usage  très -limité  du  blaireau  dans  les 
chairs,  un  peu  plus  dans  les  draperies,  et  davantage 
pour  les  ciels  et  les  fonds.  En  quelques  minutes  vous 
aurez  terminé  ce  que  vous  avez  à  faire  avec  le  blai- 


i  Voyez  ce  que  c'est  que  les  putois  et  les  blaireaux,  leçon  a4.*; 
voyez  aussi  les  planches  5.^  et  6.^  On  ne  trempe  jamais  les  putois  nî 
les  blaireaux  dans  la  couleur,  et  encore  moins  dans  Fhuile  :  on  s'ea- 
sert  à  sec. 
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reau,  car  le  moins  que  vous  en  ferez  usage  sera  le 
mieux. 

De  quelques  Touches  spirituelles  pour  achever 
V  ébauche. 

Vous  n'avez  plus  actuellement  que  quelques  touches 
spirituelles  à  ajouter  à  votre  tête  ^,  pour  que  l'ébauche 
des  chairs  soit  complètement  achevée.  Ces  touches  se 
donnent,  les  unes  dans  les  clairs,  d'autres  dans  les 
ombres,  et  plus  particuhè rement  dans  les  traits  du 
visage,  et  même  dan§  la  plus  grande  lumière  du  front. 

J'ai  déjà  enseigné  qu'à  l'ébauche  surtout  il  est  bon 
de  ne  pas  poser  les  luisans  des  plus  vives  lumières  aussi 
brillans  qu'on  les  voit,  afin  de  se  réserver  la  ressource 
de  les  raviver  après  coup  :  c'est  ici  le  moment  de  le  faire. 
Prenez  une  brosse  propre  et  proportionnée  à  la  dimen- 
sion de  l'objet,  et  puisez  dans  les  teintes  des  chairs  le 
ton  qui  vous  semblera  se  lier  le  mieux  à  celui  que  vous 
allez  réveiller  par  une  lumière  encore  plus  vive.  Tâchez 
de  poser  ces  dernières  touches  avec  expression  ,  et 
sans  y  revenir  à  plusieurs  fois  ;  elles  resteront  d'amtant 
plus  franches,  que  la  couleur  de  dessous  aura  dû  ac- 
quérir déjà  un  certain  degré  de  fermeté  sur  la  toile, 
y  étant  posée  depuis  quelques  heures.  Vous  commen- 
cerez par  le  plus  grand  luisant  du  front  ;  vous  pas  serez 

X  Dans  mes  conseils  je  prends  souvent  pour  exemple  une  lête, 
parce  que  c'est  la  partie  la  plus  difficile  de  toutes  les  carnations  :;  mais 
ils  peuvent  également  s'appliquer  à  toutes  les  autres  parties  du  «orps, 
et  même  à  tout  objet  quelconque. 


DIX-HUITIÈME  LEÇON.  2'Jl 

à  celui  ou  à  ceux  du  nez  ;  vous  verrez  s'il  y  a  quelque 
chose  à  ajouter  aux  pommettes  des  joues  et  autour  des 
yeux  ;  de  là  vous  descendrez  à  la  bouche,  et  finalement 
au  menton  et  aux  orçilles.  Mais  prenez  garde  de  bien 
composer  les  teintes  dont  vous  vous  servirez  pour  faire 
ces  différentes  touches;  car,  bien  que  je  les  caractérise 
par  touches  claires,  elles  ne  le  sont  que  respectivement 
à  la  partie  où  elles  s'appliquent  ;  et  d'ailleurs  les  unes 
sont  très-pures,  d'autres  sont  plus  ou  moins,  ou  gri- 
sâtres, ou  jaunâtres,  ou  violâtres,  ou  bleuâtres,  etc.; 
en  un  mot,  elles  doivent  chacune  participer  du  ton 
plus  ou  moins  rompu  du  trait  ou  de  la  partie  qu'on 
veut  rendre  plus  ferme  et  plus  ressentie  par  une  tou- 
che, par  exemple  au  bout  du  nez,  aux  coins  intérieurs 
des  yeux,  sur  les  paupières  supérieures,  sur  le  dos  du 
nez,  aux  coins  de  la  bouche,  etc.  Il  ne  faut  point 
trop  amollir  les  touches  en  voulant  les  adoucir;  elles 
perdraient ^tout  l'effet  qu'on  s'en  promet  :  elles  doivent 
être  à  la  peinture  ce  que  sont  les  derniers  blancs  qu'on 
met  lorsqu'on  achève  un  dessin  sur  papier  gris.  11  faut 
donc  poser  ces  retpuches  avec  une  sorte  de  liberté  et 
de  franchise,  qui,  sans  les  rendre  trop  dures,  leur 
laisse  pourtant  le  caractère  qu'elles  doivent  avoir  pour 
donner  de  l'expression  et  du  rehef  à  ,  la  tête.  C'est 
pourquoi  il  faut  bien  prendre  ses  mesures  pour  que 
ces  coups  de  pinceau  isolés  aient  une  teinte  ,  une 
forme  et  une  proportion  analogues  au  muscle  ou  à  la 
partie  osseuse  qu'on  veut  caractériser;  et  l'on  s'en 
assure  bien,  en  étudiant  avec  attention  la  nature,  ou 
son  modèle,  avant  que  de  les  hasarder  sur  la  toile. 
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J'ai  commencé  par  les  touches  claires,  parce  que 
la  peinture  à  l'huile  ayant  toujours  une  tendaice  à 
brunir  avec  le  temps,  il  vaut  mieux  provoquer  1  élève 
à  peindre  clair  qu'à  peindre  brun.  Or,  s'il  eût  donné 
les  touches  de  force  avant  que  d'établir  celles  des 
clairs,  il  est  probable  qu'il  les  aurait  marquées  trop 
durement.  Mais  à  présent  que  ces  dernières  ont  monté 
l'échelle  de  l'ouvrage  sur  un  ton  brillant  et  cliir,  il 
n'y  a  plus  autant  à  craindre  qu'il  prononce  les  touches 
de  force  trop  vigoureusement  :  les  yeux  de  l'élève  en 
seraient  choqués,  parce  qu'il  les  verrait  lui-même 
rompre  toute  harmonie. 

Vous  donnerez  les  touches  de  force  partout  où  les 
dessous  vous  paraîtront  être  trop  mous  et  manquer 
de  caractère  et  de  transparence.  Les  plus  essentielles 
sont  ordinairement  dans  les  yeux,  et  surtout  dans  la 
pupille,  ainsi  que  dans  les  narines,  dans  la  séparation 
des  lèvres,  quelquefois  aussi  dans  les  coins  de  la  bou- 
che, etc.  :  tout  cela  dépend  non-seulement  de  la  ressem- 
blance,  si  vous  faites  un  portrait,  mais  aussi  du  degré 
de  vigueur  qu'ont  déjà  vos  préparations  du  dessous. 

Il  serait  superflu  de  répéter  ce  que  j'ai  déjà  dit  tant 
de  fois,  qu'il  faut,  avant  de  donner  ces  touches  de 
force  ou  de  clairs,  en  bien  étudier  d'avance  la  forme, 
la  valeur  et  le  ton.  En  général ,  les  touches  fortes  doi- 
vent être  d'un  ton  chaud  et  coloré,  plutôt  que  gris- 
noir  et  froides  ;  les  narines  et  l'intérieur  de  la  bouche 
surtout,  doivent  être  d'un  ton  sanguin  à  l'ébauche, 
sauf  à  les  modifier  ensuite  en  achevant  le  tableau, 
<^e  qui  est  très-facile  ;  tandis  qu'il  est  souvent  mal  aisé 
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de  redonner  de  la  transparence  et  une  certaine  profon- 
deur sanguine  à  des  touches  ébauchées  trop  noires 
et  trop  opaques.  Il  faut  se  rappeler  ceci,  et  ne  pas 
craindre  d'exagérer  un  peu  ces  sortes  de  cavités  à 
l'ébauche,  sans  néanmoins  le  faire  à  l'excès. 

Je  ne  veux  pas  omettre  un  autre  avertissement, 
nécessaire  aux  commençans.  Ils  tombent  tous  dans  le 
défaut  de  faire  le  blanc  des  yeux  beaucoup  trop  blanc  ; 
je  les  invite  à  comparer  attentivement  cette  partie  avec 
celles  des  brillantes  lumières  des  chairs;  ils  verront 
bientôt  combien  le  blanc  de  l'œil  ^  leur  paraîtra  moins 
lumineux,  à  moins  qu'on  ne  fasse  lever  les  yeux  au 
ciel;  et  même  encore,  dans  cette  situation,  la  cornée 
opaque  ou  le  blanc  de  l'œil  ne  reçoit  pas  autant  de 
lumière  que  les  chairs.  On  y  voit,  à  la  vérité,  un  lui- 
sant blanc  très-vif,  comme  on  le  voit  à  tous  les  corps 
sphériques  qui  sont  mouillés  ou  pohs  ;  mais  ceci  n'est 
qu'accidentel,  comme  est  le  point  blanc  visuel;  car, 
faites-y  bien  attention,  la  couleur  locale  du  blanc  de 
l'œil  est,  de  sa  nature,  ou  d'un  blanc  bleuâtre,  ou  jau- 
nâtre, ou  verdâtre,  ou,  dans  de  certains  cas,  rougeâtre; 
mais  jamais  d'un  blanc  pur. 

Il  y  a  plus  :  dans  le  regard  ordinaire,  les  cils  et 
l'épaisseur  de  la  paupière  supérieure  ombragent  beau- 
coup le  blanc  de  l'œil,  et  en  outre  la  forme  sphérique 


I  J'entends  par  blanc  de  l'œil  ce  qu'on  nomme  la  cornée  opaque ^ 
qui  entoure  la  prunelle,  et  non  pas  ce  trait  de  lumière  accidentel  où 
le  jour  vient  se  mirer,  et  qu'on  appelle  vulgairement  le  point  blanc ^ 
ou  \t  point  visuel- 

18 
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de  l'œil  y  établit  nécessairement  des  ombres,  comne  à 
tous  les  corps  tournans.  D'après  cela,  il  est  ridcule 
de  faire  le  blanc  des  yeux  d'un  blanc  pur  comme  des 
coquilles  d'œufs. 

J'observerai  encore  que  l'on  fait  souvent  aussi  le 
point  visuel  trop  blanc  et  trop  grand.  L'on  croit  peut- 
être  par  ce  moyen  donner  beaucoup  d'éclat  et  de  viva- 
cité aux  yeux  ;  on  est  dans  l'erreur  :  il  ne  paraît  assez 
brillant,  dans  la  nature,  que  par  sou  opposition  avec 
la  teinte  obscure  de  la  prunelle;  et  d'ailleurs  ce  point 
fclanc  est  presque  toujours  plus  ou  moins  refendu  ou 
divisé  par  l'ombre  que  portent  les  cils.  C'est  pourquoi 
on  fera  bien  de  ne  p"s  l'exprimer  avec  un  gros  point 
de  blanc  pur  et  opaque,  mais  de  le  toucher  un  peu 
inégalement;  c  est-à-dire  de  le  peindre  d'abord  d'un 
blanc  légèrement  terni  de  gris,  et  ensuite  de  le  retou- 
cher  d'une  ou  plusieurs  petites  touches  plus  brillantes  , 
comme  on  le  verra  dans  la  nature,  si  on  la  consulte 
avec  attention.  De  cette  manière  le  regard  sera  à  la 
fois  plus  vif  et  plus  doux,  plus  fin  et  plus  naturel.  Au 
reste,  regardez  bien  votre  modèle,  et  copiez-le  juste, 
car  ces  choses-là  varient  à  l'infini,  selon  la  longueur 
des  cils,  l'enfoncement  des  yeux  dans  leur  orbite,  et 
surtout  la  disposition  du  jour  qui  éclaire  le  modèle. 
11  ne  faut  rien  faire  dans  les  arts  par  pure  pratique, 
sans  quoi  on  en  fait  bientôt  un  métier  mécanique  ;  il 
faut  étudier  toute  sa  vie,  et  ne  rien  faire  que  d'après 
la  nature,  si  l'on  veut  ne  pas  s'en  éloigner. 

Le  trait  des  yeux  où  sont  implantés  les  cils  n'a  ja- 
mais rien  de  dur  ni  de  cerné  :  c'est  encore  à  ce  défaut 
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que  l'on  reconnaît  facilement  les  comraençans.  Il  faut 
peindre  cette  partie  d'une  manière  suave  et  moelleuse, 
sans  aucune  dureté  tranchante;  ce  qui  n'empêche  pas 
qu'on  ne  puisse  également  expririfer  très-bien  des  pau- 
pières très-fournies  et  noires;  mais  ce  ne  doit  jamais 
être  par  un  trait  également  noir  partout  :  d'ailleurs, 
ce  trait  doit  être  accompagné,  dessus  et  dessous,  de 
demi-teintes  douces,  qui  lui  ôtent  l'apparence  d'un 
trait  de  plume,  comme  on  le  voit  dans  les  poupées. 

Ce  que  je  viens  de  dire  du  trait  des  yeux  s'apphque 
également  aux  autres  touches  de  force  des  narines,  de 
la  bouche,  etc.  :  il  ne  faut  jamais  les  annoncer  dure- 
ment et  sèchement,  mais  d'une  touche  large  et  comme 
fondue  ;  autrement  vous  ne  ferez  que  des  masijues  de 
carton.  C'est  là  en  général  l'écueil  des  amateurs. 

Ces  touches  néanmoins  doivent  être  attaquées  avec 
franchise  ;  elles  ne  valent  plus  rien  si  on  les  retouche 
pour  les  adoucir  et  les  fondre.  C'est  plutôt  par  la  jus- 
tesse du  ton  qu'elles  doivent  être  en  harmonie  avec  le 
reste,  que  par  un  travail  traîné  et  pour  ainsi  dire 
estompé  ;  car  si  le  ton  que  vous  venez  de  poser  pour 
une  de  ces  touches  de  caractère  vous  paraît  pécher  par 
trop  de  dureté,  il  ne  faut  point  chercher  à  y  porter 
remède  en  brouillant  cette  touche  avec  la  couleur  du 
dessous  :  il  vaut  infiniment  mieux  reprendre  un  autre 
ton  plus  juste,  et  repeindre  de  nouveau  et  franchement 
cette  touche.  Cela  peut  se  faire  d'autant  mieux  que, 
comme  nous  l'avons  dit  ailleurs,  on  doit  s'abstenir  avec 
soin  d'empaler  de  couleur  toutes  les  fortes  ombres, 
afin  de  leur  laisser  cette  belle  transparence  qui  ne  ré- 
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léchit  que  faiblement  les  rayons  du  jour,  et  dont  on 
jeut  si  heureusement  profiter  quand  on  reprend  l'ébau- 
the  pour  la  terminer,  après  qu'on  lui  a  laissé  tout  le 
temps  nécessaire  pour  sécher  complètement.  ^ 

Voilà  maintenant  toute  la  masse  de  vos  chairs  ébau- 
chée. Je  dois  supposer  qu'en  faisant  ce  travail,  vous 
lyez  en  même  temps  ébauché  quelque  partie  des  che- 
renx,  des  linges,  des  draperies,  du  fond,  etc.,  en  un 
not,  quelque  peu  de  toutes  les  parties  qui  se  lient  immé- 
diatement aux  chairs,  et  qui  les  touchent  par  quel- 
que endroit,  comme  je  crois  l'avoir  déjà  recommandé 
plus  haut.  Ayez  soin  de  fondre  les  bords  de  ces  parties 
ivec  la  chair,  afin  qu'elles  ne  tranchent  point  durement 
4vec  elle.  Dans  ce  cas-ci,  par  exemple,  vous  pouvez 
vous  servir  d'un  puîois,  que  vous  promènerez  légè- 


I  Je  crains  si  fort  que  les  gens  sans  expérience  ne  veuillent  termi- 
aer  un  tableau  avant  que  leur  ébauche  n'ait  eu  le  temps  de  Lien  sécher, 
jue  je  l'ai  répété  exprès  fort  souvent,  ce  qui  pourra  paraître  fastidieux; 
mais  celte  condition  est  de  rigueur ,  pour  que  les  couleurs  restent  du 
ton  juste  dont  on  les  a  posées  ;  sans  cela  vous  les  verrez  se  ternir  et 
s'altérer  en  peu  de  temps,  et  tous  les  jours  davantage,  parce  qu'on 
enferme  l'huile  de  l'ébauche  par  les  couleurs  qu'on  applique  par-dessus , 
en  sorte  que,  pour  s'évaporer,  elle  doit  traverser  toute  la  couleur,  ce 
qui  roussit  toutes  les  teintes.  On  pense  bien  que  la  prompte  dessicca- 
tion d'une  ébauche  est  subordonnée  à  l'état  de  l'atmosphère ,  chaude , 
fraidé,  humide  ou  sèche.  Ainsi,  par  un  temps  chaud  et  sec,  dans  le 
cœur  de  l'été,  par  exemple,  une  ébauche  peut  être  suffisamment  scdic 
au  bout  de  huit  jours ,  surtout  si ,  comme  je  conseille  de  le  faire ,  on  a 
eu  soin  de  l'exposer  au  grand  air  et  au  soleil,  mais  toutefois  à  l'abri 
de  la  poussière  et  des  insectes,  etc.:  en  hiver,  et  surtout  par  des  temps 
humides,  il  arrive  souvent  qu'une  ébauche  n'est  pas  assez  sèche  au  bout 
de  sis  semaines,  et  mêmejilus  long-temps  encore* 
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ment  sur  l'endroit  de  la  séparation  des  deux  objets, 
afin  de  les  mêl<er  un  peu  ensemble  sur  l'extrême  bord; 
mais  faites -le  avec  adresse  et  promptement,  sans  y 
mettre  trop  d'importance. 

Du  temps  qu'exige  VÉhauché  d'une  tête. 

Pour  donner  une  idée  approximative  du  temps 
qu'exige  le  travail  de  l'ébauche  des  chairs,  il  faudrait 
commencer  par  établir  plusieurs  degrés  d'habitude, 
d'habileté  et  de  promptitude,  ce  qui  nous  mènerait 
trop  loin;  je  me  renfermerai  donc  dans  les  hmites  des 
deux  extrêmes,  en  laissant  à  mon  lecteur  le  soin  d'éva- 
luer les  degrés  intermédiaires  de  promptitude.  Mais 
dans  toutes  les  suppositions  il  est  indispensable,  et 
en  été  plus  particulièrement ,  que  toutes  les  chairs 
d'une  tête  soient  ébauchées  dans  la  même  journée; 
sans  quoi  les  couleurs  ne  pourraient  plus  se  fondre  et 
s'amalgamer  les  unes  dans  les  autres  ,  parce  que  de  la 
veille  au  lendemain  elles  auraient  acquis  déjà  trop  de 
consistance  pour  être  maniables,  à  moins  que  le  temps 
ne  soit  très-humide  et  froid;  ce  qui  n'a  lieu  qu'en 
hiver. 

Mais  un  homme  habile  peut  faire  et  fait  assez  ordi- 
nairement l'ébauche  d'une  tête  dans  trois  ou  quatre 
heures,  surtout  si  son  trait  est  déjà  fait  et  arrêté;  et, 
sans  cela  mèniie,  il  y  a  des  artistes  tellement  expéditifs, 
qu'en  moins  tte  deux  heures  ils  dessinent  et  font  toute 
line  ébauche  de  grandeur  naturelle.  Il  y  a  plus,  mais 
Gecî  est  une  exception  rare  :  il  existe  à  Paris  un  artiste; 
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M.  Boilly,  qui  fait  en  deux  heures  ou  deux  heum  et 
demie  des  petits  portraits  à  l'huile,  qu'il  termine  eitiè- 
rement ,  et  que  l'on  peut  emporter  au  bout  de  tette 
seule  séance.  Cela  paraît  prodigieux ,  mais  c'est  exac- 
tement vrai;  et  ce  qui  paraît  inconcevable,  c'est  que 
le  peintre  livre  ses  portraits  non-seulement  termiiés, 
mais  veniis  et  encadrés  ^  Il  a  sûrement  un  procédé 
particulier  pour  pouvoir  vernir  un  tableau  immtdia- 
tement  après  qu'il  vient  d'y  donner  les  dernières  tou- 
ches ;  il  ne  pourrait  pas  le  faire  s'il  se  servait  de  l'iuile 
ordinaire  d'œillet  :  c'est  son  secret.  Il  y  a  bien  des  an- 
nées qu'il  le  possède  seul,  à  ce  que  je  crois;  mais,  en 
mettant  à  part  ce  secret,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'en 
deux  heures,  ou  deux  heures  et  demie  au  plus,  il  a 
le  talent  de  vous  faire  un  portrait  presque  toujours  res- 
semblant, au  moins  ceux  d'hommes;  et  s'il  n'y  a  pas 
dans  ses  ouvrages  une  grande  recherche  ni  finesse  de 
ton,  ils  n'en  sont  pas  moins  peints  avec  une  adresite 
et  une  franchise  de  touche  qui  annoncent  n.pn-seule- 
ment  une  célérité  et  une  facilité  d  exécution  inconceva- 
bles ,  mais  un  fond  de  talent  qui  fait  souvent  regretter 
aux  connaisseurs  qu'il  ait  contracté  l'habitude  de  ne 
pas  lui  donner  un  plus  grand  essor.  Il  ne  se  borne  pas 
au  genre  de  ces  petits  portraits;  il  a  fait  souvent  et 
fait  encore  des  tableaux  de  composition  et  de  genre, 
où  l'on  découvre  la  même  facilité  d'exécutien,  jointe 
à  des  scènes  très-spirituellement  composées. 


I  La  vérité  exige  que  Je  dise  que  les  portraits  vernis  ainsi  ne  con- 
servent pas  la  fraîcheur  du  coloris;  ils  deviennent  bientôt  jaunâtres 
dans  les  lumières  et  très-noirs  dans  les  onbres. 
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J'^ai  cité  cet  exemple  pour  donner  aux  élèves  une 
idée  de  la  promptitude  avec  laquelle  certains  arristes 
peuvent  opérer.  Je  ne  les  engage  point  à  viser  à  ce 
degré  de  vitesse,  qui  n'est  donné  qu'à  bien  peu  de 
personnes,  et  qui  d'ailleurs  ne  les  mènerait  pas  dans 
la  naeilleure  route  pour  l'étude  ;  mais  je  les  invite  à 
prendre  un  juste  milieu  et  à  s'efforcer  d'acquérir  de  la 
dib'gence  dans  l'exécution,  tout  en  réfléchissant  beau- 
coup à  leur  ouvrage  et  en  cherchant  toujours  à  peindre 
le  mieux  possible,  tant  pour  la  finesse  et  la  vérité  de 
la  couleur,  que  pour  la  juste  indication  du  dessin,  des 
formes  et  de  l'effet  général. 

Roule  à  suivre  par  les  Commençans. 

Je  suppose  toujours  que  le  commençant  est  déjà 
fort  sur  le  dessin  proprement  dit;  car  sans  cette  con- 
dition, qui  est  de  rigueur,  l'on  ne  fait  jamais  rien  que 
de  défectueux. 

1.  "  Qu'il  fasse  d'abord  le  dessin,  c'est-à-dire  le 
contour  au  trait  de'son  sujet,  avec  toute  la  fidélité  pos- 

^sible;  voilà  pour  la  première  séance  (s'il  travaille 
d'après  nature  ) ,  et  qu'en  l'absence  du  modèle  il 
calque  le  trait  sur  la  toile. 

2.  "  Qu'à  la  seconde  séance  il  repasse  le  trait  au 
pinceau ,  comme  on  l'a  indiqué  page  2  5 1  ,  et  qu'il 
établisse  les  principales  masses  d'ombres,  comme  au 
lavis'.  Cette  préparation  pourra  être  assez  sèche  le 


1  Comme  au  lavis,  c'esl-à-dire  avec  fort  peu  de  couleur,  sans  blanc, 
et  tout-à-fait  en  transparence,'  ainsi  qu'on  fait  une  aquarelle  sur  papier 
blanc. 
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lendemain,  si  c'est  en  été,  pour  pouvoir  peindre  la 
tête  sans  effacer  le  trait  ni  les  ombres, 

3.  "  Le  troisième  jour  il  fera  sa  palette,  ouvrage 
qui  lui  prendra  environ  deux  heures  dans  les  commen- 
cemens,  mais  qu'avec  plus  d'habitude  il  parviendra 
à  faire  par  la  suite  en  vingt  ou  trente  minutes.  Le  mo- 
dèle, c'est-à-dire  la  personne  qu'il  doit  peindre,  arri- 
vera alors;  il  commencera  l'ébauche,  et  y  travaillera 
deux  ou  trois  heures  de  suite.  Puis  il  laissera  deux  ou 
trois  heures  de  repos  à  son  modèle,  plus  ou  moins, 
selon  les  convenances  et  la  longueur  des  jours,  après 
quoi  il  reprendra  son  ouvrage  assez  à  temps  pour 
l'achever  avant  la  chute  du  jour  ;  cela  emploîra  bien 
encore  deux  heures  ou  deux  heures  et  demie  pour  les 
chairs  seulement,  en  y  comprenant  les  petites  parties 
des  cheveux  ou  des  accessoires  qui  entourent  immé- 
diatement les  chairs. 

4.  "  Le  quatrième  jour  il  terminera  l'ébauche  du 
tout  ensemble ,  s'il  n'a  entrepris  qu'un  buste  sans 
bras  ;  mais  dans  le  cas  contraire  il  fera  les  bras  et  les 
mains  immédiatement  après  avoir  ébauché  la  tête, 
avant  même  que  d'avoir  achevé  les  accessoires,  c'est- 
à-dire  ,  avant  que  d'avoir  ébauché  entièrement  les 
cheveux,  les  draperies,  le  fond,  etc.  Il  consacrera  à 
cette  tâche  la  cinquième  séance  ou  journée. 

Je  n'ai  divisé  ce  travail  en  autant  de  séances ,  et 
n'y  ai  sacrifié  autant  d'heures  de  travail,  que  dans  la 
supposition  que  j'établis,  que  l'élève  ou  l'amateur  soit 
lin  commençant.  A  mesure  qu'il  acquerra  de  l'habi- 
îude,  et  qu'il  njarçhera,  d'u^  pas  plus  assuré  et  plus 
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i  prompt,  il  ira  plus  vite  en  besogne;  alors  il  divisera 
son  temps  et  ses  séances  en  conséquence.  Mais  il  est 
prudent,  dans  les  premiers  essais ,  de  se  laisser  de  la 
marge,  afin  de  ne  pas  entreprendre  plus  d'ouvrage 
en  un  jour  qu'il  n'est  probable  qu'on  en  pouri'a  ter- 
miner. 

Il  faut  aussi  avoir  égard  aux  personnes  qui  servent 
de  modèle  aux  commençans  :  elles  se  dévouent  un  peu 
comme  victimes  à  ceux  qui,  dans  la  ferveur  de  leur 
zèle,  pourraient  bien  ne  pas  calculer  le  temps;  tandis 
que  le  modèle  se  fatiguerait  au  point  que  la  longueur 
de  la  séance  lui  deviendrait  insupportable. 

De  VÉbauche  des  Accessoires. 

Votre  tête  et  toutes  vos  chairs  étant  ébauchées 
comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  mettez- vous  en 
devoir  de  terminer  l'ébauche  de  vos  accessoires  , 
comme  les  cheveux,  les  hnges,  les  draperies,  etc. 
Quant  à  ce  qui  concerne  le  fond,  vous  en  calculerez 
la  teinte  et  la  force  de  manière  à  ce  qu'il  ne  détruise 
pas  la  valeur  de  vos  ombres ,  et  qu'en  même  temps  il 
ait  suflGisamment  de  force  et  d'obscurité  pour  faire  assez 
d'opposition  avec  les  lumières  de  vos  chairs  et  de  vos 
accessoires.  Je  reviendrai  sur  cet  article,  qui  est  très- 
important;  mais  en  attendant  je  dirai  qu'on  doit  cal- 
culer un  fond  de  manière  à  ce  que  tout  ce  qui  avoi- 
sine  la  tête  à  quelques  pouces  tout  à  l'entour,  soit 
d'une  teinte  plus  sombre  que  les  demi-teintes  des 
diairs,  et  plus  clair*  que  les  véritables  ombres,  afin 
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qu'il  y  ait  de  l'air  et  de  l'espace  entre  le  sujet  et  le 
fond,  et  que  la  figvu-e  paraisse  comme  isolée  et  déta- 
chée du  fond.  Cela  n'empêche  pas  que,  pour  produire 
des  eiFets  piquans,  on  ne  puisse  se  permettre  quelque- 
fois de  dévier  de  cette  règle  générale,  soit  en  déta- 
chant les  ombres  en  reflet  sur  un  fond  ou  champ  très- 
obscur  ,  soit  en  établissant  des  ombres  portées  ou  cer- 
taines ombres  douces  et  arbitraires  dans  quelques  par- 
ties du  fond,  et  plus  particuUèrement  sur  les  bords 
I  du  tableau;  mais  ce  qu'il  faut  surtout  éviter  comme 
une  pratique  vicieuse  et  peu  naturelle,  c'est  de  faire 
ie  fond  tout-à-fait  sombre  d'un  côté,  et  tout-à-fait 
clair  de  l'autre;  cela  produit  un  très -mauvais  effet, 
en  ce  que  la  chose  ne  peut  avoir  lieu  qu'en  supposant 
une  tête  placée  exactement  vis-à-vis  d'un  angle  d'ap- 
partement rentrant,  ce  qui  n'est  point  gracieux,  quand 
on  peut  faire  autrement';  d'ailleurs  un  fond  de  cette 
espèce  colle  pour  ainsi  dire  la  tête  sur  le  fond ,  à  moins 
que  ce  ne  soit  dans  un  tableau  de  plusieurs  figures , 
et  que  l'effet  dont  j'ai  parlé  ne  soit  motivé  par  la  dis- 
tribution réelle  et  bien  exprimée  d'un  angle  pareil 
dans  un  fond  de  chambre  ou  d'architecture  :  cela  n'a 


I  Quelquefois,  dans  une  vaste  composition,  cet  effet  brusquement 
sombre  et  clair  peut  se  rencontrer  derrière  une  tête;  il  y  en  a  des  exem- 
ples, même  dans  les  tableaux  des  grands  maîtres;  mais  cela  ne  choque 
point  la  vue,  parce  qu'ils  ont  su  mettre  de  l'air  et  de  l'espace  entre 
leurs  figures  et  le  fond ,  et  que  d'ailleurs  celte  espèce  d'effet  se  trouve 
être  parfaitement  motivée  et  expliquée  par  le  grand  développement  qu'ils 
ont  pu  donner  aux  lignes  mêmfes  de  l'intérieur  de  chambre  ou  d'archi- 
tecture qui  forme  le  fond  de  leur  tableau. 
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jamais  lieu  pour  le  fond  rétréci  d'un  simple  buste  ;  l'on 
n'aurait  point  l'espace  nécessaire. 

Le  fond  d'un  simple  buste,  ne  laissant  apercevoir 
qu'un  assez  petit  espace,  ne  doit  point  être  embarrassé 
d'accessoires,  comme  rideaux,  etc.;  il  ne  doit  point  se 
faire  apercevoir  :  tout  ce  qui  détournerait  l'attention 
de  la  tête,  serait  au  préjudice  de  la  figure,  sans  rien 
ajouter  au  mérite  du  tableau  ;  ainsi  il  faut  s'en  abstenir. 

Pour  peindre  le  fond,  vous  n'avez  nul  besoin  de 
faire  poser  le  modèle  :  il  vous  suffira  d'examiner,  pen« 
dant  qu'il  sera  en  place  devant  vous,  si  le  local  où. 
vous  êtes  vous  offre  un  fond  qui  soit  avantageux ,  et 
qui  fasse  un  bon  effet.  Si  cela  est,  vous  en  suivrez  à 
peu  près  de  mémoire  la  teinte  et  la  dégradation  ;  sinon  y 
vous  les  composerez  en  suivant  la  règle  que  j'ai  établie: 
mais  surtout  évitez  de  faire  le  fond  d'une  teinte  trop 
égale  et  uniforme  partout  ;  mettez-y  même  quelques 
larges  taches  embrouillées,  comme  seraient  des  nuages 
très -vagues  de  diverses  couleurs  fondues  et  presque 
insensibles  ;  cela  sera  moins  monotone  à  l'œil,  et  ré- 
pandra une  douce  harmonie  sur  l'ensemble  de  votre 
tableau. 

Ces  diverses  taches,  les  unes  un  peu  bleuâtres,  les 
autres  roussâtres,  jaunâtres  ou  verdâtres,  mais  fort, 
peu  apparentes ,  servent  en  quelque  sorte  de  com- 
pensation, pour  remplacer  par  ce  moyen  les  objets 
de  couleurs  variées  qui  font  ordinairement  l'ameuble- 
ment d'une  chambre;  en  sorte  que,  sans  entrer  dans 
aucun  détail ,  vous  établissez  un  équivalent  de  la  ri- 
chesse des  tons  qui  en  résultent.  11  est  possible  et 
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même  assez  probable,  qu'un  commençant  ne  saisira 
pas  bien  cette  indication  ;  mais  quand  il  sera  plus 
avancé,  il  pourra  en  sentir  la  justesse  :  en  attendant 
je  l'invite  à  en  faire  usage,  pourvu  qu'il  en  use  avèc 
beaucoup  de  discrétion ,  de  telle  sorte  que  personne 
ne  fasse* la  moindre  attention  à  ces  différentes  teintes, 
qui  ne  doivent  former  en  masse  qu'un  seul  tout  har- 
monieux. Au  surplus,  il  faut  éviter  de  faire  ces  taches 
trop  proches  de  la  tête  5  c'est  plutôt  à  quelque  distance 
plus  loin ,  sur  les  bords  et  dans  les  angles  qu'on  doit 
les  établir  :  elles  doivent  se  perdre  et  mourir  imper- 
ceptiblement aux  environs  et  à  quelque  distance  des 
chairs,  le  tout  avec  discernement  et  sans  aucune  affec- 
tation. 

Traitez  tous  vos  accessoires  à  l'ébauche  d'une  ma- 
nière large,  sans  entrer  dans  les  détails  minutieux,  ni 
des  plis  des  draperies,  ni  des  cheveux;  mais  préparez- 
les  en  grandes  masses ,  où  V effet  général  soit  bien  ex- 
primé afin  que,  quand  vous  reprendrez  cette  ébauche 
pour  l'achever,  vous  ne  soyez  point  entravé  et  gêné 
par  de  menus  détails  que  vous  pourriez  avoir  mal 
placés  à  l'ébauche,  au  lieu  qu'à  la  seconde  reprise  vous 
avez  toute  liberté  de  les  accuser  juste,  en  les  traçant 


I  L'effet  général  s'entend  des  principales  masses  d'ombres  et  de 
chairs  qui  donnent  «u  relief  à  l'objet,  ce  qui  peut  très-bien  se  faire 
sans  s'asservir  à  une  multitude  de  détails,  qu'on  est  toujours  à  temps 
de  faire  ensuite  ;  car  il  faut  bien  se  dire  que  la  peinture  à  l'huile  ne 
se  traite  point  comme  un  dessin  ou  d'autres  genres  de  peinture,  oîi 
l'on  est  obligé  d'indiquer  chaque  petit  détail  dès  le  commencement  du 
travail. 
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d'avance  avec  du  crayon  blanc  avant  de  les  re- 
peindre. 

Si  les  petites  portions  d'accessoires  ou  de  fond  que 
vous  avez  établies  en  même  temps  que  la  tête,  se  trou- 
vaient être  déjà  trop  prises  ou  trop  sèches,  pour  que 
cette  couleur  pût  se  lier  avec  celle  qui  devra  les  conti- 
nuer et  les  couvrir  entièrement,  le  mal  n'est  pas  grand  ; 
il  est  à  peu  près  nul  pour  ces  objets-là,  surtout  à 
l'ébauche,  pourvu  que  dès  le  principe  vous  ayez 
eu  soin  de  diminuer  insensiblement  la  pâte  de  cou- 
leur sur  les  bords  extérieurs  que  vous  deviez  re- 
joindre. Vous  faites  de  même  en  les  continuant,  et 
vous  couchez  la  couleur  assez  mince  sur  toutes  les 
parties  où  il  y  en  a  déjà ,  en  sorte  que  ces  deux 
couches,  l'une  sur  l'autre,  ne  fassent  pas  une  épais- 
seur de  couleur  plus  saillante  en  cet  endroit  que  ne 
doit  être  le  reste  de  ces  mêmes  parties  :  d'ailleurs 
il  n'est  point  nécessaire  de  recouvrir  tout  ce  qu'on 
peut  avoir  ébauché 5  au  contraire,  il  faut  bien  éviter 
d'aller  trop  près  du  bord  qui  touche  les  chairs,  afin 
de  ne  pas  tomber  précisémei^'  dans  le  défaut  de  du- 
reté que  vous  vouliez  éviter  lorsque  vous  avez  fon- 
du les  bords  des  objets  qui  touchent  immédiatement 
à  la  chair. 

Étendez  vos  couleurs  également  et  uniment,  sans 
poser  de  ces  épaisseurs  lourdes  et  inégales  qu'on 
nomme  des  croûtes ,  et  sans  mettre  à  ce  soin  une  im- 
portance trop  scrupuleuse,  qui  refroidirait  votre  verve, 
et  vous  empêcherait  d'aller  promptement  et  largement 
dans  votre  tra^ifiil  ;  d'ailleurs,  si  quelques  épaisseurs  se 
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trouvent  trop  saillantes  dans  l'ébauche,  on  a  la  res- 
source de  les  ratisser,  comme  je  l'indiquerai  bientôt. 

Des  Précautions  à  prendre  pour  faire  sécher 
un  Tableau. 

Il  ne  reste  plus  qu'à  faire  sécher  l'ébauche,  en 
prenant  les  précautions  que  le  simple  bon  sens  in- 
dique, pour  la  mettre  à  l'abri  de  la  poussière  et  de 
tous  dommages  occasionés  par  des  enfans,  des  do- 
mestiques, des  am'maux,  etc.  Avec  ces  précautions, 
vous  pourrez  en  toute  assurance  exposer  votre  ébauche 
au  grand  jour,  au  grand  air,  et  même  au  soleil;  car, 
en  employant  les  couleurs  que  je  vous  indique ,  vous 
ne  devez  avoir  aucune  inquiétude  sur  leur  solidité. 
Ne  placez  jamais  un  tableau  fraîchement  peint  contre, 
un  mur  ;  l'expérience  prouve  que  les  exhalaisons  qui 
sortent  des  murailles,  et  que  peut-être  l'huile  attire 
à  soi ,  sont  nuisibles  aux  couleurs  et  les  altèrent 
'  visiblement  ;  d'ailleurs  il  leur  faut  le  contact  de  la 
grande  lumière ,  en  sorte  qu'en  hiver  ,  lorsque  le 
mauvais  temps  ne  permettrait  pas  de  suspendre 
l'ébauche  au  grand  air,  il  faut  du  moins  la  présenter 
contre  le  jour  au  travers  des  vitres  ;  mais  dans  tous  les 
cas,  qu'il  fasse  beau  ou  mauvais  temps ,  froid  ou  chaud, 
il  faut  s'arranger  pour  que  le  côté  de  la  peinture  soit 
penché  en  avant  de  quatre  ou  six  pouces  relativement 
au  bas  du  châssis,  afin  que  les  atomes  qui  s'élèvent 
dans  l'air,  ainsi  que  la  poussière ^  aient  moins  de  faci- 
lité à  s'attacher  sur  U  superficie  de  la  c(nuleur.  Quand 
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on  n'observe  pas  toutes  ces  précautions,  Ton  a  le  désa- 
grément de  voir  sur  son  tableau  un  duvet  de  pous- 
sière n\êlé  d'insectes,  qui  n'est  pas  aisé  à  enlever  sans 
risque  pour  la  peinture.  On  redoublera  d'attention 
pour  éviter  cet  inconvénient,  s'il  s'agit  de  faire  sécher 
un  tableau  achevé,  où  l'on  n'a  plus  la  ressource  de 
pouvoir  enlever  ou  racler  l'épiderme  de  la  couleur, 
comme  on  le  peut  faire  sur  l'ébauche. 

Vous  irez  chaque  jour  visiter  votre  ébauche,  pour 
vous  assurer  qu'il  n'y  est  point  arrivé  d'accident,  et 
pour  savoir  si  la  dessiccation  fait  des  progrès  ;  mais  il 
sera  suffisant  de  faire  cette  inspection  une  fois  par  jour: 
du  reste,  si  votre  tableau  est  exposé  à  l'air  de  façon 
à  recevoir  la  pluie,  la  neige  ou  la  grêle,  vous  aurez 
soin,  avant  l'orage,  d'abriter  votre  châssis. 

Après  le  troisième  jour  en  été,  et  le  huitième  ou 
dixième  en  hiver,  vous  palperez  du  bout  des  doigts 
votre  tableau  ,  mais  légèrement  et  avec  précaution  , 
pour  voir  seulement  si  les  couleurs  poissent  encore 
sous  les  doigts  :  quand  vous  vous  serez  assuré  qu'elles 
ne  poissent  plus,  vous  pencherez  le  tableau  en  sens 
contraire  ,  afin  que  le  grand  jour  frappe  plus  d'a- 
plomb sur  la  peinture,  ce  qui  en  accélérera  la  dessicca- 
tion, sans  que  vous  ayez  à  craindre  la  poussière,  qui 
ne  peut  plus  s'y  attaclier.  L'on  connaît  que  la  couleur 
est  suffisamment  sèche ,  lorsqu'en  la  ratissant  un  peu 
de  l'ongle  ,  elle  s'enlève  presque  comme  en  poussière, 
au  lieu  de  s'écorcher  par  bandes  solides  et  souples. 

Néanmoins  prenez  garde  de  vous  y  tromper  :  par- 
tout où  il  y  aura  un  abondant  mélange  de  blanc  dans. 
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une  partie  quelconque  ,  la  partie  paraîtra  prompte- 
raent  sèche,  parce  que  le  blanc  est  un  siccatif  très- 
actif;  mais  palpez  du  doigt  les  teintes  brunes  ou  fon- 
cées, c'est  là  qu'il  faut  faire  l'expérience  :  quand  elles 
sont  sèches,  tout  le  reste  l'est  aussi  ^  Assurez -vous 
donc  des  couleurs  obscures ,  telles  que  les  noirs ,  les 
bruns ,  les  jaunes  fauves,  et  surtout  les  cinabres  et  les 
laques  ;  ces  deux  derniètes  particulièrement  ne  séche- 
raient qu'au  bout  de  plusieurs  mois ,  quand  elles  sont 
employées  pures  ou  mélangées  avec  d'autres  couleurs 
brunes,  si  on  n'ajoutait  pas  de  l'huile  grasse  en  les 
délayant  sur  la  palette  :  l'asphalte  ou  bitume  de  Judée 
ne  sécherait,  je  crois,  jamais  sans  cela  2.  Le  bleu  de 
Prusse,  quoique  portant  une  teinte  très- obscure,  sèche 


I  Je  dois  vous  prévenir  que  partout  où  vous  aurez  été'  obligé  de 
mettre  un  peu  ou  beaucoup  d'huile  grasse,  la  couleur,  quoique  bien 
prise  sur  la  superficie ,  ne  se  réduira  point  en  poudre  sèche  en  la  ra- 
tissant, parce  que  la  pellicule  qui  se  forme  sur  ces  parties-là  empêche 
l'évaporation  de  l'huile,  en  sorte  qu'elles  restent  tendres  fort  long-temps 
par-dessous.  Cela  n'empêchera  pas  que  vous  ne  puissiez  repeindre  par- 
dessus ,  sans  quoi  vous  attendriez  peut-être  des  années  ;  mais  cela  vous 
prouve  qu'il  ne  faut  mettre  de  l'huile  grasse  qu'aux  couleurs  qui  he 
sécheraient  point  sans  cela. 

a  Comme  un  jeune  élève,  aussi  bien  qu'un  artiste,  pourrait  s'impa- 
tienter du  temps  plus  ou  moins  long  qu'il  faut  attendre  pour  qu'une 
•ébauche  soit  bien  sèche  et  au  point  de  pouvoir  la  repeindre ,  il  est  con- 
venable d'entreprendre  toujours  plusieurs  ébauches  les  unes  après  les 
autres;  cela  occupe,  et  l'on  n'est  pas  trop  pressé  de  repeindre  une  ébau- 
che avant  le  temps  :  d'ailleurs ,  par  cette  étude  vous  acquerrez  de  l'ha- 
bitude et  de  la  facilité  pour  le  maniement  de  la  couleur,  en  sorte  que, 
quand  vous  reprendrez  votre  première  ébauche  pour  la  finir,  vous  vous 
prouverez  plus  d'expérience  «t  moins  d'hésitation. 
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fort  bien;  mais  l'outremer,  qui  est  beaucoup  moins 
foncé,  ne  sèche  que  difl&cilement  quand  on  l'emploie 
pur,  et  cependant,  quand  on  veut  glacer  une  draperie 
d'un  beau  bleu  d'azur,  il  faut  l'employer  pur;  car  il 
verdit  et  perd  sa  beauté,  dès  qu'on  y  met  de  l'huile 
grasse.  Cela  arrive  aussi  à  toutes  les  autres  couleurs, 
et  principalement  à  celles  où  il  y  a  mélange  de  blanc 
ou  de  janne  de  Naples;  mais  celles-ci  sont  deux  sic- 
catifs qui  suffisent  à  quelque  couleur  que  ce  soit  pour 
accélérer  la  dessiccation  sans  roussir  les  teintes  par 
l'addition  de  l'huile  grasse. 

Comment  on  ratisse  une  Ebauche  sujffisamment 
sèche  avant  que  de  repeindre  dessus. 

Quand  on  s*est  assuré  que  l'ébauche  est  assez  sèche 
pour  qu'on  puisse  repeindre  dessus,  il  faut  prendre 
une  lame  de  coutèau  très -mince,  également  tran- 
chante ,  bien  aiguisée  partout ,  et  arrondie  dans  le 
bout,  comme  sont  les  couteaux  de  table  anglais,  et 
ratisser  légèrement  et  avec  adresse  les  trop  grandes 
épaisseurs  et  hauteurs  de  couleur.  Pour  y  mieux  voir 
et  ne  mordre  que  sur  ces  endroits  là,  vous  vous  pla- 
cerez au  grand  jour,  en  tenant  votre  tableau  incliné 
de  manière  que  les  rayons  de  la  lumière  ne  s'arrêtent 
que  sur  les  protubérances  de  la  couleur,  et  ne  fassent 
qu'effleurer  et  glisser  faiblement  sur  toutes  les  autres 
parties  du  tableau;  en  un  mot,  vous  vous  placerezî 
comme  quand  on  veut  bien  jouir  de  l'effet  d'un  bas-^ 
relief.  L'artiste  s'assied  en  face  de  la  fenêtre,  tenant 

^9 
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la  peinture  en  face  de  soi ,  et  inclinant  le  taoleauj 
au  point  juste  d'où  l'on  découvre  sensiblement  loute!^ 
les  inégalités  et  les  épaisseurs  trop  apparentes  3e  1»| 
couleur;  alors,  armé  du  couteau  que  j'ai  décril  plus; 
haut,  il  se  met  en  devoir  de  les  ratisser,  en  pre-j 
nant  bien  gj^rde  de  n'en  pas  trop  enlever,  el  touJ 
jours  en  tenant  le  tableau  comme  je  viens  de  le  dire»] 

Pour  ne  pas  risquer  d'enlever  trop  de  couleur,  l'oni 
tient  la  lame  presque  de  champy  c'est-à-dire  foit  peui 
inclinée.  ï 

Cette  opération  n'est  pas  longue,  mais  elle  est  né- 
cessaire, sans  quoi,  en  repeignant  sur  ces  hauteurs  de  i 
couleur,  la  nouvelle  couleur  s'y  accrocherait  toujours,  ^ 
et  en  augmenterait  l'inconvénient.  j 

Si  quelques  saletés  s'étaient  attachées  à  la  cotJeur,  | 
vous  les  enlèveriez  avec  le  couteau,  en  y  mettant; 
toute  l'attention  et  l'adresse  nécessaires.  Il  est  très-  \ 
important  qu'il  ne  reste  aucunes  ordures  ni  t;orps  étran-  i 
gers  sur  votre  ébauche  ;  ils  paraîtraient  comme  des 
élévations  énormes  quèad  le  tableau  serait  achevé  et  | 
vernis.  Après  ces  opérations,  prenez  une  grande  éponge  \ 
fort  douce,  dans  laquelle  vous  vous  assurerez  qu'il] 
D*est  point  resté  de  corps  durs,  et  vous  lavez  et  re--  ■ 
lavez  votre  ébauche  à  la  nage,  c'est-à-dire  avec  beau-  i 
coup  d'eau  :  si  vous  pouvez  placer  votre  tableau  sous  î 
un  robinet  d'eau,  cela  ne  sera  que  mieux  ;  mais  vous 
donnerez  une  légère  pente  au  châssis  pour  laisser  un 
écoulement  libre  à  l'eau ,  et  vous  éviterez  de  mouiller 
le  revej-s  de  la  peinture,  autant  du  moins  que  cela 
Vous  sera  possible.  Plus  vous  aurez  épongé  et  lavé  ' 
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la  peinture,  plus  vous  aurez  de  facilité  à  repeindre 
dessus  ;  la  couleur  s'y  attachera  aisément ,  et  vous 
n'éprouverez  point  le  désagrément  de  la  sentir  rouler 
sous  la  brosse,  en  glissant  sur  la  toile  sans  y  mordre, 
comme  cela  arrive  quand  on  ne  la  lave  pas  pour  la 
dégraisser  ^  Ne  vous  servez  jamais  que  d'eau  pure, 
fraîche ,  limpide  et  de  nature  à  ne  laisser  aucun  dépôt 
sur  la  toile;  si  l'on  n'en  a  pas  de  pareille,  il  faudra  en 
filtrer.  Quand  vous  aurez  bien  épongé  le  tableau  pen- 
dant huit  ou  dix  minutes,  vous  enlèverez  le  superflu 
de  l'eau  avec  la  même  éponge,  que  vous  aurez  bien  ex- 
primée auparavant  :  ne  vous  servez  point  de  linge  pour 
achever  d'essuyer  votre  tableau  ,  vous  y  déposeriez 
une  multitude  de  fils  imperceptibles ,  qui  vous  gêne- 
raient beaucoup  dans  le  maniement  de  la  couleur,  et 
qui  l'altéreraient.  Exposez  ensuite  la  tableau  au  grand 
air,  au  soleil,  ou,  si  vous  ne  pouvez  faire  mieux,  à 
trois  ou  quatre  pieds  de  distance  d'un  feu  de  flamme 
un  peu  vif;  mais  seulement  en  le  présentant  au  feu 
en  face,  et  non  au-dessus  de  la  flamme,  en  le  prome- 
nant un  peu  à  droite  et  à  gauche,  et  en  le  tournant  de 
bas  en  haut ,  pour  qu'il  se  sèche  également  partout. 
Vous  poserez  les  doigts  de  temps  eu  temps  sur  la 
peinture,  pour  éviter  de  lui  donner  trop  de  chaleur, 


I  Quoiqiip  l'eau  doive  prendre  partout,  sans  se  retirer  par  places^ 
quand  on  lave  un  tableau  bien  sec,  je  préviens  que,  partout  où  il  y 
aura  eu  mélange  d'huile  grasse,  l'eau  ne  s'y  arrêtera  pas;  mais  il  faut 
que  partout  ailleurs  l'eau  s'y  étende  sans  peine,  et  qu'elle  y  fasse  l'effet 
d'un  beau  vernis  tant  qu'elle  n'est  pas  évaporée ,  sinon  la  couleur  n'est 
pas  assez  sèche. 
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car  cela  la  gâterait  infailliblement;  il  faut  qu'à  peine 
la  toile  soit  tiède.  Quand  votre  tableau  est  bien  sec, 
et  qu'il  n'y  reste  plus  aucune  humidité,  ce  qur  est 
l'affaire  de  quelques  minutes ,  vous  enlevez  avec  un 
balai  de  plumes  de  coq  souples  la  poussière  qui  pourrait 
s'y  être  reposée  :  alors  vous  pouvez  repeindre  par- 
dessus. 
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XIX.'  LEÇON. 
De  la  Palette  à  finir  les  chairs. 

J'avais  eu  l'idée,  pour  abréger,  de  ne  faire  qu'indi- 
quer la  difiërence  qu'il  y  a  entre  une  palette  d'ébauche 
et  celle  qu'il  faut  composer  pour  achever  l'ébauche  et 
terminer  le  tableau  ;  mais ,  bien  que  la  chose  soit  très- 
simple  en  soi,  il  est  plus  prudent  de  recommencer 
avec  tous  les  détails  l'indication  des  teintes  qui  doivent 
composer  cette  nouvelle  palette,  afin  que  l'élève  ou 
l'amateur  n'ait  pas  à  retourner  en  arrière  pour  con- 
fronter ces  deux  compositions ,  et  rechercher  péni- 
blement ce  qu'elles  ont  de  semblable  ou  de  diffé- 
rent entre  elles. 

• 

Composition  des  leintes  (Tune  Palette  propre  à 
repeindre  les  chairs  à  la  seconde  fois  pour  les 
terminer. 

Voici  la  liste  des  couleurs  qui  entrent  dans  cette 
palette,  dont  plusieurs  d'entre  elles  ne  se  mettent  pas 
en  vessie,  mais  que  l'on  conserve  en  poudre  fine,  pour 
ne  les  détremper  à  l'huile  qu'au  moment  de  faire  sa 
palette.  Ces  dernières  sont  :  le  cinabre  n.°  9 ,  le  ver- 
millon de  la  Chine  n."  1  o ,  Voutremer  n."  1 5  ,  le 
smalt  n.**  18,  et  les  laques  n."*  ii,  12  et  i3.  Voyez 
ce  qu'on  dit  de  toutes  ces  couleurs  dans  la  première 
partie  de  cet  ouvrage.  Voyez  aussi  et  relisez  la  leçon 
17.",  page  219,  et  suivantes,  pour  éviter  des  redites 
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continuelles.  Voyez  encore  la  planche  7.^  pour  l'ar- 
rangement des  teintes  sur  la  palette,  ainsi  que  la  planche 
1.*^  p3ur  la  glace  qui  sert  à  faire  les  teintes  avant  de 
les  placer  sur  la  palette ,  etc. 

Blanc  de  Cremnitz  n.^i,  ou  blanc  d'ar- 


gent  12  parties. 

Jaune  de  Naples  n.**  3   2  parties. 

Ocre  jaune-clair  n.*'  4   8  parties. 

Ocre  de  rue  n.°  5   4  parties. 

Ocre  rouge-clair  n.°  7   4  parties. 

Ocre  rouge-brun  n."  8   3  parties. 

Cinabre  n.°  9   1  partie. 

Vermillon  de  Chine  d.°  1  o .    .    .    .  1  partie. 

Laque  rose  n.**  11   3  parties. 

Laque  foncée  n.°  1 2   3  parties. 

iaque  brûlée  n.''  1 3   2  parties. 

Terre  de  Sienne  brûlée  n.°  2 1  .    .    .  1  partie. 

Outremer  n."  1 5 .   .   8  parties. 

Smalt  n.^  18   1  partie. 

Noir,  l'un  de  ceux  marqués  de'^'*'^,  qui 

sont  bleuâtres,  n.°*  29,31  ou  33.  2  parties. 

Terre  de  Cassel  n.**  2  5   1  partie. 


On  se  rappellera  que  j'évalue  chaque  partie  au  vo- 
lume d'un  noyau  de  cerise,  environ,  en  sorte  que 
l'indication  ci-dessus  serait  suffisante  pour  peindre 
une  tête  de  trois  ou  quatre  pouces  de  dimension  ;  mais 
vous  quadruplerez  chaque  partie ,  si  vous  peignez  de 
grandeur  naturelle  ,  d'autant  plus  qu'il  vous  reste , 
après  vos  teintes  faites ,  une  certaine  quantité  des 
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couleurs -mères,  comme  je  l'ai  dit,  page  284,  qui 
peuvent  vous  servir,  tant  pour  renouveler  des  rangées 
épuisées,  que  pour  faire  des  tons  de  fonds.  En  un 
mot,  si  l'on  se  donne  la  peine,  pour  faire  cette  pa- 
lette-ci, de  relire  la  leçon  17.°  depuis  le  commen- 
cement jusqu'à  la  fin,  l'on  verra  tous  les  renseigne- 
mens  que  j'y  donne  pour  la  partie  mécanique  et 
méthodique  de  l'art;  renseignemens  qu'on  peut  sui- 
vre et  appliquer  également  ici,  sauf  à  observer  les 
différences  qui  se  trouvent  dans  les  variétés  et  le 
nombre  des  teintes  et  des  rangées.  Je  répéterai  en- 
core que  toutes  les  feintes  qui  se  trouvent  en  tête  de 
chaque  rangée,  et  qui  sont  marquées  d'un  sont 
ce  que  j'appelle  des  teintes  pures,  parce  qu'elles 
n'ont  encore  aucun  mélange  de  blanc.  Ce  sont  ces 
mêmes  teintes  dont  vous  aurez  soin  de  n'en 
prendre  que  la  moitié  seulement  pour  en  former 
une  rangée,  tant  pour  le  mélange  pur*,  que  pour 
les  deux  où  vous  mêlerez  du  blanc,  lesquelles  seront 
placées  immédiatement  au-dessous  de  la  première*; 
vous  réserverez  sur  votre  glace  l'autre  moitié  de 
chaque  mélange  pur*,  pour  en  faire  plus  tard  les 
teintes  rompues  avec  de  l'outremer     L'on  observera 


1  L'outremer  qu'on  mêle  dans  cette  palette  avec  la  première  teinte  * 
de  chaque  rangée,  remplace  le  noir-bleuâtre  dont  on  s'est  servi  à  la 
pletle  d'c'bauche  pour  composer  toutes  les  teintes  rompues.  Yoyes  la 
leçon  17.",  page  aaj,  d'abord  après  la  quatrième  rangée. 

On  se  rappellera  que  toutes  les  teintes  marquées  d'un  *  n."  i  dé- 
signent la  mère-teinte,  ou  la  racine  de  chaque  rangée  avant  qu'on  y  ait 
ajouté  du  blanc. 
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que  c'est  à  ces  mêmes  teintes  toutes  faites  qu'on 
ajoute  plus  ou  moins  de  bleu  d'outremer  pour  les 
rompre  et  les  modifier  en  demi  -  teintes ,  comme  on 
l'indique  plus  bas,  depuis  la  8.*  rangée  jusqufs  et 
y  compris  la  onzième. 

Si  l'élève  veut  réfléchir  sur  la  marche  que  je  lui  indi- 
que pour  faire  sa  palette,  il  se  convaincra  de  la  simpli- 
cité de  ma  méthode  pour  établir  une  suite  toute  riatu- 
relie  dans  l'échelle  des  différentes  rangées;  il  verra  que 
presque  tous  les  n."'  3  et  3  sont  des  dérivés  de  leur  n.'  1% 
auxquels  on  ajoute  du  blanc,  et  quelquefois  des  jauaes, 
pour  les  rendre  plus  clairs  et  plus  lumineux,  et  du  noir 
ou  du  bleu  A  •  mêmes  n."'  i^,  pour  leur  ôter  une  partie 
de  leur  fraîci*c;ur,  de  leur  éclat,  comme  aussi  pour  leur 
donner  plus  d'obscurité,  de  force,  et  rompre  leur  teinte 
trop  vive  pour  les  ombres,  etc.  Les  teintes  claires  et  fraî- 
ches sctns  mélange  de  noir  ou  de  blen^  s'emploient  donc 
pour  la  couleur  locale  et  les  parties  brillantes  et  relui- 
santes des  chairs.  Les  teintes  mélangées  de  noir  ou  de 
bleu  servent  dans  les  parties  fuyantes  ou  tournantes 
qu'on  appelle  demi-teintes,  et  surtout  dans  les  ombres, 
la  barbe  et  les  reflets,  etc.  Voilà  le  principe  général.  Je 
renvoie  le  lecteur  aux  indications  qu'il  trouvera  plus 
loin^  pour  de  plus  amples  éclaircissemens  Observons 
toutefois  que  les  ombres,  n'étant  que  couleur  de  la  chair 
privée  du  jour  direct,  ne  participent  que  fort  peu  en 
général  de  la  vraie  couleur  locale  de  la  chair  ;  tandis 
que  les  demi-teintes  s'en  rapprochent  davantage,  parce 
qu'elles  reçoivent  pourtant  le  jour  direct,  bien  qu'elles 
«e  le  reçoivent  qu'obliquement  et  imparfaitement  par 
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rapport  à  la  place  d'où  le  peintre  les  envisage.  Quant 
aux  reflets,  c'est  encore  une  chose  à  part  :  ils  sont  à  la 
vérité  privés,  comme  les  ombres,  des  rayons  de  la  lu- 
mière directe;  mais  les  objets  plus  ou  moins  éclairés  qui 
se  trouvent  dans  le  voisinage,  leur  renvoient  une  lu- 
mière empruntée  qui  modifie  plus  ou  moins  le  ton  de 
ces  reflets,  lesquels  ont  toujours  une  partie  de  la  couleur 
locale  de  l'objet  même  qui  leur  renvoie  de  la  lumière. 

Au  reste,  tout  est  reflet,  dans  l'ombre  même,sil'on 
veut  parler  à  la  rigueur.  Il  n'y  a,  à  proprement  parler, 
que  les  trous  profonds  qui  soient  entièrement  privés 
de  reflets;  car,. sans  cela,  comment  distinguerait-t-on 
les  objets  qui  sont  dans  l'ombre?  ils  devraient  nous 
paraître  aussi  noirs  et  obscurs  qu'un  cachot  souter- 
rain ,  s'ils  n'étaient  pas  toujours  plus  ou  moins  éclairés 
par  les  reflets  qu'y  renvoient  les  objets  environnans; 
aussi  y  découvrons-nous  non-seulement  beaucoup  de 
I  détails,  mais  nous  pouvons  même  leur  assigner  un  ton 
quelconque  de  couleur.  Cette  réflexion  suffit  pour  con- 
vaincre les  commençans  que  ,  puisqu'on  peut  voir 
clair  dans  les  ombres,  il  faut  nécessairement  en  indi- 
quer la  véritable  teinte ,  et  qu'elles  doivent  être  peintes 
transparentes,  c'est-à-dire,  de  manière  à  ce  qu'on  voie 
leur  couleur  apparente  ou  empruntée,  et  cela  d'une 
manière  si  juste  et  si  vraie,  qu'elles  ne  produisent  point 
à  l'œil  l'eflet  détaches  sales  et  malpropres  ;  il  faut,  en 
un  mot,  qu'on  soit  intérieurement  persuadé  que  cette 
ombre  est  bien  la  même  couleur  de  chair  que  nous 
voyons  partout  ailleurs  ,  et  qu'elle  n'est  seulement 
en  cette  place  que  privée  d'un  grand  jour  ;  car  la  ija- 
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ture  ne  nous  fait  pas  un  autre  effet,  et  les  gens  qui  ne 
sont  pas  peintres,  ne  réfléchissent  peut-être  pas  même 
qu'ils  voient  des  ombres  dans  les  objets,  si  ce  n'est 
lorsque  le  soleil  luit,  parce  qu'ils  les  aperçoivent  alors"; 
d'une  manière  beaucoup  plus  tranchée. 

Composition  et  arrangement  des  teintes  d'une 
Palette  pour  repeindre  les  chairs  sur  V ébauche. 

Réservez  toujours  la  moitié  au  moins  de  chaque 
teinte  pure  n."  l sur  la  glace  sans  y  toucher,  jusqu'au 
moment  où  vous  y  mélangerez  de  l'outremer. 

•  ♦ 

PREMIÈRE  RANGÉE. 

lé  Laque  rose  pure  n.''  1 1      pour  glacer  les  parties 
les  plus  vives  des  lèvres. 

2.  La  même  avec  un  peu  de  blanc;  pour  l'incarnat  des 

joues,  le  plus  frais  des  lèvres,  etc. 

3.  Le  même  dernier  mélangé  avec  un  peu  plus  de  Manc  j 

pour  les  lèvres  et  les  parties  lumineuses  des  Joues, 
si  vous  peignez  une  personne  fraîche  ou  un  enfant. 

DEUXIÈME  RANGÉE. 

a.  Vermillon  de  la  Chine  pur  n."  lo      pour  certains 
tons  fins  dans  les  lèvres  ou  ailleurs. 

2.  Le  même  avec  moitié  blanc;  pour  les  roses  moins 

frais  que  la  laque.  i 

3.  Ce  dernier  mélange  avec  beaucoup  de  blanc;  pouri 

idem. 

Essuyez  la  glace,  mais  délayez  sur  la  même  plaice. 
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TROISIÈME  RANGEE. 

ji.  Cinabre  ordinaire  pur  n."  9      pour  en  puiser,  au 

l       besoin,  pour  certains  tons  vifs. 

'2.  Le  même  avec  moitié  blanc  ^  ;  pour  les  roses  moins 

frais  que  les  deux  premiers,  ou  pour  rendre  les 

tons  lilas  plus  rosâtres» 
3.  Ce  dernier  mélange  avec  beaucoup  de  blanc;  pour 

idem  dans  les  lumières,  ou  pour  rendre  les  tons 

lilas  plus  rosâtres. 
Essuyez  un  peu  la  glace. 

QUATRIÈME  RANGÉE. 

1.  Cinabre  ordinaire,  et  autant  d'ocre  jaune -clair 

n.  4.^ 

2 .  Idem  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Ces  trois  teintes,  et  surtout  les  deux  dernières,  mêr 
lées  avec  plus  ou  moins  de  blanc,  sont  des  teintes  lo- 
cales de  chairs  dans  la  lumière. 

Essuyez  un  peu  la  glace. 


I  Toutes  les  fois  qu'on  voit  dans  chaque  range'e  les  mots  le  même 
ou  idem,  cela  signifie  qu'on  ne  relève  pas  complètement  tout  le  pre- 
mier ton  *  de  dessus  la  glace,  mais  qu'on  en  laisse  assez  pour  y  ajouter 
moitié  blanc.  II  en  est  de  même  pour  la  troisième  teinte  de  chaque 
rangée  ;  on  réserve  sur  la  glace  une  partie  de  la  tcinle  qui  contient  déji 
moitié  blanc,  et  on  en  ajoute  encore  autant  qu'il  vous  reste  de  cette 
deuxième  teinte,  après  qu'on  en  a  placé  suffisamment  sur  la  palette. 
Mais  à  la  troisième  teinte  un  relève  le  tout. 
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CINQUIÈME  KANGÉE. 

1.  Une  partie  du  mélange  ci-dessus  *  n.°  i  de  la  qua- 
trième rangée,  en  y  ajoutant  encore  moitié  ocre 
jaune-clair, 
a.  Idem  avec  moitié  blanc. 
3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Ces  trois  teintes  sont  ce  qu'il  faut  pour  peindre  dans 
la  lumière  les  parties  des  chairs  qui  sont  les  plus  jau- 
nâtres, comme,  par  exemple,  le  dessous  de  la  bouche, 
une  partie  du  cou  et  des  épaules,  etc. 

Détournez  un  peu  votre  glace  à  gauche,  et  délayez 
sur  une  place  nette. 

SIXIÈME  RANGÉE. 

1.  Ocre  rouge-clair  pur  n."  8,  * 

2.  Idem  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Ces  trois  teintes  servent  à  imiter  les  rouges  ou  roses 
vineux  et  peu  vifs. 

Essuyez  la  glace  à  cause  du  blanc. 

SEPTIÈME  RANGÉE. 

1.  Laque  foncée  n.°  12  et  ocre  rouge  pur. 

2.  Idem  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Pour  les  rouges  un  peu  violâtres  à  l'usage  de  cer- 
taines parties  des  lèvres,  des  narines,  des  oreilles,  et 
quelquefois  même  des  joues  et  du  nez. 

Essuyez  à  cause  du  blanc. 
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Soi 


Teintes  rompues  at^ec  de  P outremer  j  ^ui  commencent 
à  contenir  du  bleu. 

HUITIÈME  RANGÉE. 

1.  Laque  foncée  n.*^  12,  autant  d'ocre  rouge-clair  et 

moitié  d'outremer  ;  pour  les  tons  décidément 
violâtres  des  lèvres,  des  joues,  etc. 

2.  Le  même  mélange  avec  moitié  blanc;  pour  les  lilas 

qui  se  trouvent  souvent  autour  des  yeux  et  ail- 
leurs, comme  aux  lèvres,  etc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc  j  pour  idem. 

Changez  de  place,  en  détournant  un  peu  votre  glace 
à  gauche,  et  délayez  sur  une  place  nette. 

NEUVIÈME  RANGÉE. 

1.  Outremer  pur,  où  vous  mêlerez  un  vingtième  de 

smalt,  si  c'est  en  hiver,  pour  le  rendre  siccatif.''' 

2.  Le  même  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc. 

Pour  pouvoir  y  puiser,  dans  le  besoin,  des  bleuâtres 
plus  ou  moins  obscurs  ou  clairs,  lorsque  vous  serez 
appelé  à  modifier  certaines  teintes  de  votre  palette  au 
bout  de  la  brosse,  soit  pour  le  blanc  des  yeux,  soit 
pour  les  lilas  bleuâtres,  etc. 

Essuyez  un  peu  la  glace,  et  servez-vous  maintenant 
des  teintes  pures*     1  que  vous  avez  réservées  sur  la 
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glace,  comme  on  l'a  recommandé  plus  haut,  lorsque 
vous  avez  commencé  à  composer  les  teintes  locales  et 
brillantes  des  chairs  ^.  Je  vais  néanmoins  les  répéter 
ici,  quoique  je  doive  supposer  qu'elles  sont  déjà  toutes 
faites  et  en  réserve  sur  voi  coin  de  la  glace.  On  pour- 
rait aisément  les  recomposer,  sans  doute;  mais,  outre 
que  c'est  un  double  travail,  vous  ne  pourriez  jamais 
être  sûr  d'y  faire  entrer  exactement  la  même  propor- 
tion de  chacune  des  couleurs-mères  que  vous  y  avez 
mises  la  première  fois.  C'est  précisément  pour  éviter  cet 
inconvénient  qu'il  est  bon  d'en  avoir  gardé  une  moitié  en 
réserve,  afin  qu'il  y  ait  une  analogie  parfaite  de  la  teinte 
primitive  n.**  i  ^,  tant  avec  celles  où  l'on  ajoute  du 
blanc,  qu'avec  celles  où  vous  allez  ajouter  au  contraire 
du  bleu,  pour  établir  les  teintes  rompues,  qui  font  la 
dégradation  de  la  couleur  locale  des  chairs,  à  mesure 
qu'elles  tournent  et  s'approchent  de  l'ombre. 

DIXIÈME  RANGÉE. 

j.  Cinabre  ordinaire,  autant  d'ocre  jaune-clair,  et  un 
quart  du  volume  que  font  ces  deux  couleurs  en- 
semble d'outremer  pur  pour  les  teintes  rom- 
pues et  la  dégradation  insensible  des  tournans  des 
chairs,  qui  ne  sont  pas  encore  de  fortes  ombres. 


I  Remarquez  bien  qu'on  ne  réserve ,  en  commençant  la  palette ,  que 
celles  qui  sont  en  tête  de  chaque  rangée  n.°  i  *,  mais  qu'il  ne  faut  point 
garder  en  réserve  les  deux  teintes  suivantes,  dans  lesquelles  il  entre  du 
ilanc.  Vous  ferez  le  mélange  du  blanc  a  la  suite  de  chaque  teinte  n."  i  * 
t)h  vous  aurex  déjà  niêlé  du  bleu. 


( 
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2.  Idem  avec  moitié  blanc;  pour  des  teintes  plus  clai- 

res, des  demi-teintes  faibles  et  des  tournans. 

3.  Idem  avec  beaucoup  plus  de  blanc;  pour  idem. 
Essuyez  un  peu  la  glace. 

ONZIÈME  RANGÉE. 

1.  Cinabre  et  deux  fois  autant  d'ocre  jaune-clair,  avec 

un  quart  d'outremer  pur.  * 

2.  Idem  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  beaucoup  plus  de  blanc. 

Pour  les  teintes  déjà  un  peu  vert-roussâtre,  quoique 
tenant  encore  un  peu  de  la  couleur  locale  des  chairs; 
pour  certaines  demi -teintes  fuyantes  qui  ont  peu  de 
fraîcheur,  comme  dans  le  bas  du  visage,  etc. 

Changez  de  place  sur  la  glace,  ou  essuyez  mieux. 

DOUZIÈME  RANGÉE. 

*.  Outremer,  autant  d'ocre  jaune-clair,  et  un  quart 
de  laque  rose  ;  pour  les  tons  verdâtres  rompus. 
Vous  ajouterez  à  ce  premier  mélange  un 
vingtième  de  smalt  en  poudre;  mais  vous  n'en 
mettrez  point  aux,  deux  teinte^  au-dessous ,  où  il 
y  a  du  blanc. 

2*  Idem  avec  moitié  blanc  (sans  smalt)  ;  pour  les  demi- 
teintes  verdâtres  plus  ou  moins  claires. 

3.  Idem  avec  beaucoup  de  blanc  (sans  smalt);  pour 
idem. 

Essuyez  la  glace  à  cause  du  blanc. 
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TREIZIÈME  HAKGÉE. 

j.  Outremer,  la  moitié  moins  d'ocre  jaune-clair,  et  un 
quart  du  volume  de  ces  deux  couleurs  ensemble 
de  laque  rose,  avec  un  atome  de  smalt*;  pour  les 
verts -bleuâtres  rompus,  proche  des  ombres  ou 
de  la  barbe,  etc. 

3.  Idem  avec  moitié  blanc  ;  pour  les  verts-bleuâtres 
rompus  des  demi-teintes. 

3.  Idem  avec  plus  de  blanc;  pour  idem. 

On  pourra  ajouter  à  ces  demi-teintes^  à  la  pointe 

du  pinceau,  plus  ou  moins  de  laque,  selon  le  cas,  et 

même  quelquefois  un  atome  de  vermillon  de  Chine; 

mais  ici  point  de  smalt,  à  cause  du  blanc. 
Changez  de  place. 

QUATORZIÈME  RANGÉE. 

1.  Outremer,  autant  d'ocre  jaune,  où  vous  ajouterez 

un  atome  de  smalt.  ^ 

2.  Les  mêmes  avec  moitié  blanc. 

3.  Idem  avec  plus  de  blanc. 

Verts  purs,  pour  en  puiser  au  besoin,  quand  on 
veut  modifier  un  ton  qu'on  a  couché  trop  roux  ou 
trop  rouge  sur  la  toile. 

Les  deux  dernières  n'auront  point  de  smalu 

Essuyez  la  glace. 
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Pour  les  Ombrés  véritables ^  où.  il  neutre  point 
de  blanc. 

QUINZIÈME  ilANGÉE» 

1.  Outremer,  autant  d'ocre  de  rue,  et  un  quart  de  la- 

que foncée.  * 

2.  Idem  y  en  y  ajoutant,  non  pas  du  blanc,  mais  à  1* 

place  un  quart  de  jaune  de  Naples.* 

3.  Idem  avec  un  peu  plus  de  jaune  de  Naples.* 
Verts-chauds  rompus,  pour  en  coucher  sur  lés  par- 
ties qu'on  trouverait  trop  rouges,  ou  pour  modifier  une 
teinte  au  bout  de  la  brosse. 

Les  deux  dernières  servent  aux  mêmes  usages,  mais 
dans  des  parties  plus  daires,  soit  reflets  ou  demi- 
teintes. 

Changez  de  place. 

Pour  les  Reflets  y  sans  btanCé 

Seizième  RÂKGéE* 

1.  Ocre  rouge,  autant  de  jaune  de  Naples^  et  utt 
quart  du  volume  de  ces  deux  couleurs  ensemble 
d'outremer. 
2»  idem  avec  moins  d'outremer.* 
3.  Idem  avec  encore  moins  d'outremer.^ 

On  variera  les  teintes  deâ  divers  reflets  en  ajoutant 
plus  ou  moins  de  chacune  de  ces  trois  couleurs  ;  mais 
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cela  ne  se  fera  qu'au  bout  de  la  brosse,  au  fur  et  à 
mesure  qu'on  en  sentira  le  besoin,  i 

Changez  de  place  sur  la  glace. 

Dix-SEPTit:ME  RANGÉE  (  saHS  blanc). 

1.  Brun-rouge  ou  ocre  rouge-clair,  avec  un  tiers  ei'ou- 

treraer. 

2.  Idem,  en  y  ajoutant  un  tiers  d'ocre  de  rue/^ 

3.  Idem,  en  y  ajoutant  un  tiers  de  jaune  de  Naples  en 

sus. 

On  puisera  dans  les  couleurs  vierges  plus  ou  moins 
de  ces  trois  couleurs,  lorsqu'on  sentira  la  nécessité  de 
modifier  un  ton,  soit  en  plus  ou  en  moins  roussàtre, 
jaunâtre  ou  violâtre,  car  tout  repose  sur  ces  trois  cou- 
leurs. 

Essuyez  la  glace. 

Bruns  foncés  j  sans  blanc. 

DIX-HUITIÈME  RANGÉE. 

1.  Ocre  rouge -foncé,  un  quart  d'ocre  de  rue  et  un 
tiers  d'outremer,  mêlé  d'un  atome  de  beau  noir 


1  II  est  même  des  cas  où  certains  reflets,  causas  par  le  voisinage 
très-rapproche'  d'une  étoffe  bleue,  verte,  rose,  jaune,  rouge,  etc.,  par- 
ticipent si  fort  de  la  couleur  locale  de  l'objet  qui  cause  ce  reflet,  qu'on 
sera  oblige'  de  faire  entrer  dans  ce  mélange  une  certaine  quantité  de 
la  couleur  même  de  cette  étoffe,  et  de  l'y  amalgamer  jusqu'au  point  où 
elle  nous  parait  être  sensible  dans  la  nature  ou  sur  le  modèle;  mais  ces 
<ms  BonX  rares, 
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à  et  d'une  pointe  de  smalt*;  pour  les  gran- 
des colonnes  de  force  dans  les  ombres.  L'on  mo- 
difiera ces  trois  tons  à  volonté,  comme  ci-dessus. 

2.  Idem,  avec  un  peu  plus  d'ocre  de  rue'''";  pour  des 

parties  plus  rousses  et  moins  fortes. 

3.  Idem,  avec  l'addition  d'un  peu  de  jaune  de  Naples^î 

pour  des  parties  encore  moins  fortes. 

Changez  de  place. 

DiX'WETJViÈME  RANGÉE  (sansblauc). 

1.  Laque  brûlée  pure  n.°  i3  (avec  très-peu  d'huile 

grasse  ). 

2.  Idem,  avec  moitié  terre  de  Sienne  brûlée  (^idem)J^ 

3.  Laque  foncée  n.*^  1 2  pure  (un  peu  d'huile  grasse).* 

4.  Idem,  avec  moitié  de  terre  de  Sienne  brûlée  (idem).^ 

Ces  quatre  teintes  font"  des  bruns  très-obscurs ,  en 
même  temps  qu'ils  sont  sanguins  et  plus  ou  moins 
chauds  de  ton.  Ils  servent  à  donner  les  plus  grandes 
touches  de  force  quand  on  termine  une  tête  ;  par 
exemple,  dans  la  bouche  et  les  narines,  et  même  quel- 
quefois dans  de  certaines  parties  des  yeux  ou  de  leur 
enchâssement. 

On  n'ajoutera  l'huile  grasse  qu'au  bout  du  pinceau, 
et  au  fur  et  à  mesure  qu'on  sera  dans  le  cas  de  se  ser- 
vir de  ces  couleurs  ;  mais  on  n'en  fera  point  entrer  en 
les  déposant  sur  la  palette. 

Essuyez  la  glace. 
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TINGTIÈME  RANGÉE  (sanS  Llaiic). 

2.  Terre  de  Sienne  brûlée  pure  (un  peu  d'huile 
grasse)      pour  certaines  touches  très- chaudes, 
ainsi  que  pour  en  puiser  au  besoin. 
2  ,  Terre  de  Cassel  pure  (  un  peu  plus  d'huile  grasse  )  *  ; 
pour  vous  en  servir  dans  la  pupille  ou  dans  le 
miheude  la  prunelle,  qui  doit  être  d'un  noir  très- 
obscur,  puisque  c'est  un  trou  qui  n'est  recouvert 
que  par  la  cornée  transparente. 
On  ne  prendra  de  l'huile  grasse  qu'au  bout  de  la 
brosse,  et  seulement  au  moment  d'employer  la  couleur 
sur  le  tableau. 

L'on  doit  se  rappeler  qu'en  indiquant  les  teintes  qu'il 
faut  faire  pour  une  palette  d'ébauche,  j'ai  recommandé, 
page  234,  de  conserver  dans  un  coin  une  partie  des 
couleurs  vierges  des  vessies,  pour  en  faire  ensuite  des 
teintes  de  cheveux,  de  linges,  de  fonds,  etc.;  il  faut  de 
même  ici  en  avoir  en  réserve,  ou,  s'il  en  manquait 
quelqu'une  ou  qu'il  n'en  restât  pas  assez,  il  faudra  en 
extraire  de  nouveau  des  vessies,  pour  en  faire  des  bruns 
et  des  gris.  ^ 
Essuyez  la  glace. 

VINGT-UNIÈME  RANGÉE. 

1.  Koir  pur  (où  vous  mettrez  de  l'huile  grasse  au  mo- 
ment de  l'employer)"^;  pour  en  puiser  au  besoin, 
ainsi  que  pour  peindre  une  portion  (^es  draperies 
ou  accessoires  de  couleur  noire  qui  seraient  im- 
médiatement sur  le  bord  des  chairs. 


bTX-NËtrVifelVÏE  LÈÇÔS*. 

2.  /dent y  avec  moitié  blanc;  pour  idem. 

3.  Idem  y  avec  beaucoup  de  blanc;  pour  des  gris  d'om- 

bres de  linges. 

4.  Idem,  avec  tellement  de  blanc,  qu'il  ne  soit  qu'un 

peu  terni  ;  pour  les  parties  des  linges  qui  ne  sont 
pas  tout-à-fait  blanches,  ou  pour  mêler  dans  d'au- 
tres gris. 

VINGT-DEUXIÈMB  RANGÉE   POUR   LES  LIKGES 
ET  LES   FONDS,  CtC. 

X.  Noir,  un  tiers  de  blanc,  et  un  peu  d'ocre  rouge  et 

d'ocre  de  rue. 
2.  Idem,  où  vous  mettrez  un  peu  plus  d'ocre  de  rue 
et  d'ocre  rouge. 

Ces  deux  gris-chauds  servent  aux  ombres  profondes 
des  linges  ou  à  leurs  reflets,  en  en  modifiant  la  teinte 
à  volonté;  ils  servent  encore  dans  les  ombres  du  blanc 
des  yeux ,  et  particulièrement  à  peindre  les  parties  du 
fond  qui  touchent  immédiatement  aux  carnations,  etc. 

Faites  cette  rangée  abondante  pour  les  fonds. 

Je  n'indique  aucune  teinte  particulière  pour  peindre 
les  parties  de  la  chevelure  qui  touchent  immédiatement 
aux  chairs  (  quoiqu'il  faille  absolument ,  et  comme  à 
l'ébauche,  her  ces  parties  et  les  peindre  en  même  temps 
que  les  chairs,  ^ifia  qu'elles  ne  tranchent  pas  durement 
avec  elles  ) ,  parce  que  les  teintes  que  vous  avez  à  com- 
poser dépendent  de  celles  des  cheveux,  depuis  les  plus 
blondes  jusqu'aux  plus  brunes. 

Je  ne  puis  pas  indiquer  les  teintes  de  draperies  par  la 
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même  raison  ;  ce  sera  à  vous  à  les  composer  da  la 
couleur  des  étoffes,  et  vous  en  ferez  quelques  tentes 
graduées,  selon  ce  que  vous  aurez  à  faire  sur  les  bords. 
Ne  vous  laissez  point  entraîner  à  peindre  ni  des  che- 
veux, ni  des  draperies,  ni  aucun  autre  objet,  au-delà 
de  ce*  qu'il  faut  en  faire  pour  les  lier  moelleuseiiient 
sur  les  bords  avec  les  carnations  ;  ce  serait  peine  per- 
due, puisque  vous  devez  reprendre  séparément  toutes 
ces  parties  quand  les  chairs  seront  achevées  :  d'ailleurs, 
le  temps  que  vous  emploîriez  à  faire  ce  travail  inutile 
ne  vous  en  laisserait  peut-être  pas  assez  pour  terminer 
dans  la  journée  (  tandis  que  votre  palette  est  encore 
tonne  et  fraîche)  le  travail  bien  plus  important  de  vos 
chairs. 

Prenez  néanmoins  des  précautions,  comme  je  l'ai  dit 
plus  haut,  pour  que  les  portions  de  cheveux,  d'habille- 
mens  ou  de  fond  que  vous  commencerez  n'aient  qu'une 
très-mince  épaisseur  de  couleur,  et  qu'elle  aille  se  perdre 
insensiblement  à  quatre  ou  six  lignes  des  chairs,  afin 
qu'il  n'y  ait  point  trop  d'épaisseur  de  couleur  dans  ces 
endroits-là  quand  vous  les  reprendrez  pour  les  achever, 
après  que  vos  chairs  seront  terminées. 

J'ai  cru  devoir  composer  une  palette  très-com- 
plète ,  quoiqu'une  grande  partie  des  teintes  soit  réel- 
lement surabondante  pour  un  artiste  initié  dans  la 
science  des  mélanges.  Mon  but  a  été  de  faire  parcourir 
à  rélève  une  grande  partie  de  l'échelle  des  tons,  afm 
qu'il  pût  prendre  une  idée  nette  des  moyens  qu'on 
«mploie  pour  les  obtenir ,  et  j'ai  cru  bien  faire  en 
'même  temjps,  d'indiquer  à  chaque  rangée  l'applica- 
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tion  de  ces  diverses  teintes  aux  diverses  couleurs  lo- 
cales de  la  chair,  aiasi  qu'aux  modifications  qu'elles 
subissent  en  raison  de  la  masse  de  lumière  qui  les 
éclaire ,  ou  de  l'obscurité  qu'elles  acquièrent  dans  les 
différens  degrés  de  l'ombre.  J'ai  à  cœur  que  l'élève 
fasse  usage  de  ces  deux  palettes,  telles  qu'elles  sont 
graduées  ici,  mais  seulement  pendant  quelques  mois; 
afin  qu'ensuite  il  puisse,  sans  peine  comme  sans  dan- 
ger, s'abstenir  peu  à  peu  de  composer  en  si  grand 
nombre  les  teintes  qui  dérivent  de  celles  que  j'ai  mar- 
quées d'un  astérisque.  Il  commencera  d'abord,  je  sup- 
pose ,  par  retrancher  la  troisième  teinte  de  chaque 
rangée ,  qui  ne  diffère  en  général  de  celle  qui  la  pré- 
cède que  par  une  plus  grande  abondance  de  blanc.  11 
y  gagnera  tout  d'un  coup  d'en  poser  un  tiers  de  moins 
sur  la  palette ,  à  l'exception  des  dernières  teintes 
d'ombre  qui  n'ont  point  du  tout  de  blanc.  11  pourra 
ensuite,  et  quand  il  aura  acquis  encore  plus  d'habi- 
tude et  d'aplomb  ,  élaguer  une  partie  des  teintes 
n.*^  1  qui  ont  trop  d'analogie  entre  elles  pour  qu'il  ne 
soit  pas  facile  de  les  modifier  au  bout  de  la  brosse;  eu 
sorte  que  par  degrés  sa  palette  deviendra  toujours  plus 
simple,  quoique  toujours  basée  sur  le  même  système., 
Je  n'entends  pas  néanmoins  qu'il  doive  en  venir  au 
point  de  ne  plus  composer  aucune  teinte  sur  la  pfit- 
lette  ;  V excès  partout  est  un  défaut  :  d'ailleurs  il  est 
essentiel  de  ne  pas  peindre  avec  des  couleurs  mal- 
propres OU  avilies,  mais  d'en  avoir  toujours  un  cer- 
tain nombre  de  parfaitement  pures;  et  je  ne  conseil- 
lerai jamais  d'opérer  comme  certains  artistes  ^  qui  ne 
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posent  sur  la  palette  que  des  couleurs  mères,  et  qui 
en  composent  au  fur  et  à  mesure,  au  bout  de  la  brosse, 
toutes  les  teintes  dont  ils  ont  besoin.  Je  ne  dis  pas 
que  cela  n'ait  jamais  été  pratiqué  avec  succès;  mais  l'on 
avouera  aussi  qu'il  faut  être  bien  habile  et  prodigieuse- 
ment sûr  de  son  fait ,  pour  ne  pas  tomber  dans  la  cou- 
leur paiii  d'épiées  j  c'est-à-dire  sale  et  rembrunie. 

Il  est  donc  plus  prudent  et  plus  raisonnable  de  s'en 
tenir  à  un  juste  milieu,  en  composant  d'avance  un  cer- 
tain nombre  de  teintes  essentielles  qui  puissent  servir , 
en  quelque  sorte,  de  gamme  et  de  point  de  départ, 
pour  en  composer  ensuite  au  bout  de  la  brosse  toutes 
les  teintes  analogues,  soit  qu'on  les  veuille  plus  claires 
en  y  ajoutant  plus  ou  moins  de  blanc,  soit  qu'on  ait 
à  les  modifier  dans  ce  qui  concerne  l'espèce  même  du 
ton  de  couleur,  en  y  ajoutant,  selon  le  cas,  plus  ou 
moins  des  dilTérentes  couleurs,  ou  de  l'une  ou  l'autre 
des  couleurs-mères,  qui  ont  servi  ou  contribué  à  com- 
poser le  mélange  primitif. 

Par  exemple,  dans  les  teintes  verdâlres  on  peut 
n'en  composer  qu'une  seule,  qui  sera  vert  pur,  sauf  à 
la  modifier  ensuite  pour  l'amener  au  ton  juste  que  l'on 
•veut  imiter,  avec  plus  ou  moins  de  bleu,  ou  plus  ou 
ïnoins  de  jaune,  ou  plus  ou  moins  de  rouge,  soit  de 
laque  rouge  ,  soit  d'ocre  rouge  ou  de  vemillon  de 
Chine,  soit  enfin  avec  plus  ou  moins  de  blanc  ou  de 
faune  de  Naples,  selon  le  cas. 

Il  en  sera  de  même  pour  beaucoup  d'autres  leiolesi 
plus  ou  moins  rompues,  soit , qu'elles  doivent  tenir 
plus  OU  jnpins  du  bleuâtre  j  du  jçiunâttej  du  roussàtre, 
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de  l'orangé,  du  cramoisis,  du  violâtre,  du  grisâtre, 
du  rougeâtre  ou  du  verdâtre;  le  tout  est  de  bien  lire 
les  tons  et  toutes  leurs  divisions  et  subdivisions,  soit 
daos  ia  nature,  soit  dans  un  tableau  :  quand  on  en 
'est  là,  et  qu'on  a  acquis  les  connaissances  et  l'expé- 
rience nécessaires  pour  savoir  promptement  et  san$ 
peine  composer  par  les  mélanges  le  ton  juste,  ou  à 
peu  près  juste,  qu'on  vient  de  lire  dans  l'original,  on 
est  déjà  coloriste,  et  l'on  est  rarement  embarrassé 
•pour  rendre  ce  que  l'on  voit. 

Mais  pour  composer  des  teintes  de  toutes  espèces , 
telles  qu'elles  existent  dans  les  chairs  et  dans  tous  les 
objets  de  la  nature,  il  faut  auparavant  savoir  les  lire, 
les  découvrir,  les  distinguer.  C'est  à  cela  d'abord  que 
l'élève  doit  s'attacher  ;  quand  il  aura  acquis  à  cet 
égard  de  l'habileté,  je  répète  qu'avec  ma  méthode 
il  ne  tardera  pas  à  savoir  composer  ces  teintes  à  l'imi- 
tation de  celles  qu'il  a  su  lire  dans  le  vague  de  la 
nature;  <Sir,  s'il  les  a  bien  dans  les  yeux  et  dans  la 
tête,  il  ne  lui  sera  pas  difficile,  après  quelques  tâton- 
nemens,  de  les  imiter  du  moins  passablement  bien, 
avec  toutes  les  ressources  de  sa  palette  :  d'ailleurs  n'a- 
t-il  pas  devant  les  3'eux  la  chose  qu'il  imite  ?  n'est-ce 
pas  un  objet  constant  de  comparaison  pour  le  guider 
et  le  corriger;  ne  peut- il  pas  à  chaque  minute  mo-c 
diller  son  ton,  jusqu'à  ce  quil  le  trouve  identique 
avec  celui  de  l'original?  Mais  pour  en  venir  là,  il  fal- 
lait qu'il  coiiiiùt  les  premiers  principes  du  coloris,  et 
qu'il  se  familiarisât  peu  à  peu  avec  toutes  les  fiaclions 
de  teintes  que  trois-  on  quatre  couleurs-mères  peuvent 
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produire.  Voilà  ce  que  j'ai  tâché  de  lui  enseigier  :  je 
désire  lui  avoir  aplani  les  premières  difficultés;  c'est 
ensuite  la  délicatesse  de  ses  organes  et  le  degré  de  sa 
sensibilité  qui  décideront  s'il  peut  devenir  un  Ion  co- 
loriste :  l'étude  développe  les  dons  de  la  nature ,  mais 
elle  n'y  supplée  pas. 

Je  recommande  à  l'élève,  même  quand  il  sera  fort, 
d'avoir  toujours  un  certain  nombre  de  teintes  toutes 
faites  sur  la  palette ,  particulièrement  les  locales  et  les 
lumineuses  des  chairs  ;  ces  teintes  primordiales  seront 
pour  lui  un  diapason  qui  le  guidera  et  l'empêchera  de 
sortir  du  ton  général  de  la  chair.  Un  artiste  expéri- 
menté trouve  plus  d'un  avantage  à  ne  faire  qu'un  assez 
petit  nombre  de  teintes  ou  de  rangées  :  d'abord  il  em- 
ploie moins  de  temps  à  composer  sa  palette;  en  second 
lieu,  le  volume  de  chaque  tas  de  couleur  se  trouve 
être  plus  considérable,  ce  qui  conserve  les  couleurs 
plus  long-temps  fraîches.  Mais  ce  ne  sont  que  des 
avantages  secondaires  ,  en  comparaison  d&  celui  de 
faire  de  bonnes  études  :  il  ne  faut  pas  qu'un  commen- 
çant ait  l'ambition  de  vouloir  courir  avant  que  de  sa- 
voir marcher,  et  il  ne  peut  rien  faire  de  mieux  que 
de  faire  beauçoup  de  teintes  dans  les  commencc- 
mens;  le  reste  viendra  de  soi-même  avec  le  temps 
€t  le  travail. 

♦  Quant  aux  différentes  teintes  dont  on  peut  avoir  be- 
soin pour  certaines  mèches  de  cheveux  qui  reposent 
immédiatement  sur  la  chair,  et  dont  on  doit  peindre 
les  bords  à  quelques  lignes  d'empiétement  de  tous  les 
côtés ,  je  renvoie  le  lecteur  à  ce  que  j'en  ai  déjà  dit 
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[ailleurs  Les  teintes  qu'oiï prépare  pour  ces  oLjets-là, 
sont  ordinairement  faites  avec  les  mêmes  couleurs- 
mères  qu'on  a  indiquées  déjà  pour  les  ébauches,  il  n'y 
entre  point  d'outremer ,  à  l'exception  des  draperies 
bleues,  si  la  draperie  qu'on  peint  est  d'un  beau  bleu 
d'azur  et  dans  une  grande  lumière,  ou  quelquefois  aussi 
dans  des  parties  de  ciel ,  si  c'est  un  ciel  qui  vous  serve 
de  fond. 

Il  ne  faut  peindre  les  petites  mèches  de  cheveux  qui 
j  reposent  sur  la  chair  qu'avec  des  bruns  faits  de  noir, 
d'ocre  rouge  et  de  tel  ou  tel  jaune ,  suivant  la  teinte" 
qu'ils  doivent  avoir  :  on  prend  le  plus  ordinairement 
l'ocre  de  rue  ;  mais  n'employez  point  encore  la  terre 
de  Cassel,  elle  sabrait  vos  chairs  par  sa  nature  bitu- 
mineuse et  extraordinairement  foisonnante'.  Vous  serez 
encore  à  temps,  en  repeignant  les  cheveux,  de  l'em- 
ployer et  d'échapper  quelques  touches  légères  de  cette 
même  couleur  transparente  par-dessus  la  pâte  de  vos 
chairs,  lorsque,  sans  être  suiEsamraent  sèche,  elle  sera 
du  moins  assez  prise  pour  ne  pas  courir  le  risque  de 
mêler  l'une  avec  l'autre.  Au  reste,  ces  petites  mèches 
de  cheveux  qui  s'échappent  sur  les  chairs ,  ne  sont  or- 


I  Voyez  les  jiages  287,  276,  et  enfin  Sog,  où  l'on  recommande  de 
peindre,  en  même  temps  que  les  chairs,  une  partie  de  tous  les  objets 
qui  les  touchent  •immédiatement. 

a  On  réserve  la  terre  de  Gasscl  pour  peindre  la  masse  des  cheveux, 
s'ils  sont  de  couleur  très-brune;  ou  seulement  pour  les  plus  fortes 
niasses  ou  refontes  d'ombros,  quand  on  ne  peint  que  des  couleurs  de 
cheveux  chAtain-clair  :  niais  on  ne  foit  «cla  qu'après  avoir  terminé 
cliairs. 
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dinairement  que  fort  transparentes ,  légères  et  peït 
fournies,  et  ne  paraissent  jamais  aussi  brunes  que  le 
reste  de  la  masse  des  cheveux.  Ainsi  le  moindre  glacis, 
fait  avec  tout  autre  brun  transparent ,  auquel  on  mêle 
plus  ou  moins  de  noir,  de  jaune  ou  de  brun-rouge, j 
suffira  pour  accorder  leur  teinte  avec  la  teinte  locale  1 
de  la  masse  entière.  ^ 

Je  dirai  quelques  mots  encore  sur  les  fonds.  Je  par- 
lais tout -à- l'heure  d'un  fond  de  ciel;  on  évite,  parti- 
cuUèrement  dans  un  portrait,  de  faire  détacher  la  tête 
sur  un  bleu  de  ciel  pur;  l'effet  en  est  dur,  et  d'ailleurs 
le  bleu  céleste,  étant  la  plus  pure  et  la  plus  fraîche  des 
couleurs ,  détruit  la  fraîcheur  des  chairs,  en  sorte  qu'il 
est  bien  peu  de  carnations,  si  éclatantes  qu'on  les  sup- 
pose, qui  ne  perdent  pas  à  être  appuyées  sur  ce  bleu. 
L'on  peut  néanmoins  faire  apercevoir  quelques  petites 
parties  de  bleu  pur  dans  un  fond,  pourvu  qu'on  ait 
l'attention  de  les  éloigner  de  la  tête  :  le  reste  du  fond 
se  compose  de  nuages  plus  ou  moins  vagues,  et  de 
teintes  variées,  qui,  par  leur  contraste  harmonieux, 
aident  souvent  à  faire  valoir  la  tête.  Tantôt  c'est  un 
ciel  orageux  qui  porte  avec  soi  des  teintes  sévères  et 


I  Le  brun  composé  n."  27  ou  le  brun  de  Prusse  n,°  22  suffira  pour 
ces  objets  dans  presque  tous  les  cas,  sans  avoir  recours  à  la  terre  de 
Cassel,  qui  noircit  considérablement:  l'on  peut  aussi  ajouter  à  l'un  de 
ces  bruns,  pour  les  rendre  plus  ardens  si  le  cas  le  requiert,  un  peu  de 
terre  de  Sienne  brûlée;  ou,  s'il  s'agit  de  cheveux  blonds,  de  la  terre 
de  Sienne  non  brûlée,  pour  servir,  la  première  de  rouge,  et  la  seconde, 
de  jaune,  selon  que  le  mélange  l'exige.  Ces  deux  terres  sont  fort  trans- 
farentcs,  et  moins  bitumineuses  que  la  terre  de  CasscU 
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ïliaudes  ;  d^autres  fois  c'est  un  ciel  grisâtre  doux ,  où 
'on  ne  voit  qu'un  vague  aérien  ,  sans  qu'aucune  forme 
|de  nuage  soit  bien  indiquée.  Ces  derniers  sont  les  plus 
Idoux  à  l'œil,  mais  ils  produisent  un  effet  moins  pi- 
quant que  les  ciels  très -variés  et  riches  de  tons.  Ceux- 
ci  ne  sont  pas  aisés  à  faire  sans  nuire  à  la  tête;  il  faut 
de  l'habileté  et  une  grande  connaissance  des  effets  et 
de  leurs  contrastes,  pour  savoir  les  adapter  aux  genres 
jde  carnations  et  de  vêtemens  où  ils  produisent  un  boa 
effet.  Une  carnation  pâle,  des  habillemens  noirs,  et 
quelques  parties  de  linges  blancs ,  ont  besoin  ordinai- 
rement, pour  n'être  pas  trop  monotones,  d'un  fond 
riche  de  couleurs  ;  et ,  au  contraire ,  un  tableau  où  il 
y  a  plusieurs  couleurs  vives  et  brillantes ,  exige  en 
général  une  couleur  de  fond  sourde  et  tranquille  pour 
reposer  la  vue. 

Les -teintes  claires  et  tendres  en  fait  d 'habillemens, 
ainsi  que  les  chevelures  blondes ,  exigent  un  fond  pas- 
sablement obscur  pour  les  faire  ressortir.  Evitez  ce- 
pendant ces  fonds  tellement  bruns  et  obscurs ,  que  les 
cheveux  les  plus  bruns,  et  les  vêtemens  noirs  même, 
se  confondent  avec  eux.  Nous  voyons  souvent  cet  effet 
dans  les  anciens  maîtres;  mais  je  présume  que  la  cou- 
leur de  leurs  fonds,  dans  ces  cas-là,  a  poussé  au  noir, 
comme  il  est  arrivé  si  fréquemment. 

Toutes  les  couleurs  très-brunes  ou  noires  tendent  à 
s'obscurcir  encore  avec  le  temps,  et  la  terre  de  Cassel 
plus  que  les  autres.  Je  suppose  donc  que  ces  fonds, 
et  tant  d'autres  parties  qui  sont  devenues  si  noires, 
n'ont  pas  été  peintes  comme  nous  les  voyons  main- 
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tenant;  mais  que  les  peintres  ont  fait  trop  d'usage  de 
noirs  et  de  bruns,  qui  se  foncent  toujours  beaucoup, 
comme  le  noir  d'os  ou  d'ivoire,  la  terre  de  Cologne 
et  celle  de  Cassel,  la  terre  d'ombre  surtout,  et  l'as- 
phalte. 11  y  a  aussi  des  bruns,  qu'on  appelle  des  ocres 
naturelles,  qui  poussent  beaucoup  au  noir. 

Puisque  tous  les  noirs  ont  une  tendance  à  devenir 
plus  intenses,  il  faut  en  mettre  fort  peu  quan(f  on  les 
mélange  pour  des  gris  de  linge,  des  ciels,  des  fonds, 
etc.,  et  faire  tous  ces  gris  un  peu  plus  clairs  qu'on  ne 
les  ferait  sans  cela  :  il  en  est  de  même  pour  les  parties 
éclairées  des  étoffes  noires.  Si  les  peintres  eussent  fait 
cette  observation ,  nous  ne  verrions  pas  tant  de  chefs- 
d'œuvre  qui  n'ont  pour  toute  draperie  qu'une  grande 
plaque  presque  également  noire  partout. 

Bien  des  gens  croient  qu'un  fond  de  portrait,  par 
exemple,  est  la  partie  du  tableau  la  plus  indifférente, 
et  qu'il  importe  fort  peu  qu'il  soit  plus  ou  moins  clair 
ou  obscur,  ou  de  quelque  teinte  uniforme  que  ce  soit,< 
pourvu  qu'il  couvre  la  toile;  c'est  une  grande  erreur: 
tel  fond  fait  ressortir  une  tête,  tel  autre  la  détruit  com- 
plètement i.  Calculez  donc  soigneusement  la  force  ou, 
la  légèreté  que  doit  avoir  votre  fond  pour  faire  valoir- 
la  tête,  ou  même  une  figure  tout  entière,  eu  égard 
au  genre  de  teint  de  la  personne,  à  la  couleur  de  sesk; 
cheveux  et  à  celle  de  ses  vêtemens,  et  en  outre  aux 
différentes  masses  d'ombres  ou  de  jours  qui  caracté- 


1  Voyez  ce  qui  a  déjà  été  dit  sur  les  fonds,  page  281  et  suivaates 
leçon  18.® 
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lisent  l'effet  du  clair-obscur  que  vous  avez  choisi.  Ce 
n'est  pas  tout  :  voyez  de  quel  ton  principal  doit  être 
votre  fond,  quelles  variétés  de  teintes  vous  devez  y 
faire  entrer  pour  le  faire  fuir  et  lui  ôter  une  ennuyeuse 
monotonie  ^  ;  voyez  encore  si  de  certaines  ombres  plus 
fou  moins  fortes  et  arbitraires  dans  le  fond,  ne  vous 
seraient  pas  d'un  grand  secours  pour  appuyer  solide- 
ment quelques  parties  de  votre  figure  qui  sont  dans  la 
lumière;  essayez,  tâtonnez.  Ici  vous  risquez  peu  en 
tourmentant  la  couleur  ;  un  peu  plus  ou  moins  de  pu- 
reté dans  les  teintes  d'un  fond  ne  tire  pas  à  consé- 
quence :  l'essentiel  est  qu'il  fasse  ressortir  le  sujet,  qu'il 
s'en  détache  bien,  qu'il  y  ait  de  l'espace  derrière,  et 
surtout  qu'il  n'ait  pas  l'apparence  d'être  collé  sur  le 
fond,  comme  une  découpure  sur  un  écran.  Consultez 
de  bons  tableaux,  si  vous  le  pouvez,  ou  au  moins  de 
belles  gravures;  réfléchissez  beaucoup  sur  les  effets, 
et  tâchez  de  découvrir  le  pourquoi  et  le  motif  de  cha- 
que chose;  car  rien  n'a  été  fait  au  hasard.  Apportez 
la  même  attention  dans  le  choix  des  couleurs  de  vête- 
mens  ;  elles  doivent  être  favorables  aux  carnations  plus 
ou  moins  vives  du  modèle    et  en  même  temps  ne  pas 


1  On  dit  faire  fuir  ^  pour  exprimer  qu'il  faut  que  tel  ou  tel  objet 
paraisse  derrière  un  autre ,  et  plus  ou  moins  dans  réloignement.  On 
[dit  un  ton  fuyant,  ou  qui  fuit  bien,  etc.;  c'est-k-dire ,  un  ton  qui 
accuse  resjiace  qu'il  y  a  entre  les  objets  les  plus  protlies  du  spectateur 
et  ceux  qui  en  sont  plus  ou  moins  éloignes. 

a  Voyez  les  bons  auteurs  qui  ont  traité  cette  partie,  et  particuliè- 
rement le  peintre  Lairesse.  Vous  en  trouverez,  à  la  fin  du  volume,  une 
liste  que  je  conseille  de  lire. 
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choquer  les  convenances  d'âge,  d'état  ou  de  situation 
morale. 

Le  goût  doit  vous  décider  sur  cela,  et  non  les  fan- 
taisies de  la  personne  qui  se  fait  peindre;  car,  malgré 
que  les  femmes  en  général  entendent  bien  leurs  intérêts; 
pour  ce  qui  concerne  la  toilette,  elles  se  font  néan- 
moins fort  souvent  illusion.  Une  personne  à  peau  brune 
et  basanée  aura  vu  qu'une  étoffe  de  couleur  bleue  ou 
lilas  tendre  relevait  merveilleusement  les  charmes  et  la 
belle  carnation  d'une  blonde,  elle  choisira  pour  elle- 
même  une  parure  semblable,  qui  la  fera  paraître  en-< 
core  plus  bise  et  plus  jaune  qu'auparavant.  ,1 

Le  jaune  doré  et  le  rouge  ne  sont  pas  très-avantageux 
aux  blondes;  le  noir  et  le  violet  leur  siéent  bien,  ainsi 
que  le  vert  foncé  :  le  rose  même  ne  leur  est  pas  défa- 
vorable, si  elles  ne  sont  pas  trop  pâles;  mais  il  habille 
encore  mieux  les  brunes,  quand  elles  sont  grasses  et 
fraîches.  Le  blanc  va  à  toutes  les  carnations;  mais  le 
grand  blanc,  comme  du  basin ,  ne  convient  pas  aux 
personnes  trop  bises  :  il  leur  faut  des  étoffes  légères, 
transparentes,  et  d'un  blanc  moins  éclatant,  comme  le 
crêpe,  les  gazes  et  les  mousselines. 

Les  personnes  qui  ont  une  teinte  de  peau  grisâtre, 
terreuse  et  égale  partout,  ne  doivent  point  s'habiller 
de  couleurs  rompues  :  pour  donner  à  leur  figure  un 
air  de  propreté,  il  faut  des  couleurs  obscures,  mais 
franches,  comme,  par  exemple,  du  noir,  mêlé  de  quel- 
ques parties  blanches,  du  beau  brun  puce  ou  couleur 
d'œillet,  du  bleu- violet  foncé,  etc.;  mais  rien  de  fauve, 
de  grisâtre,  et  encore  moins  des  couleurs  vives,  tendre» 
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OU  éclatantes,  à  l'exception  peut-être  du  cramoisi  foncé, 
qui  relève  un  peu  la  monotonie  de  leur  peau.  En  gé- 
néral, toutes  ces  couleurs  doivent  être  entremêlées  de 
linges  blancs.  ' 

En  voilà  assez  pour  donner  un  aperçu  général  des 
couleurs  qui  s'accordent  le  mieux  avec  les  diverses  car- 
nations :  dans  l'exécution,  on  pourra  étendre  et  varier 
l'application  de  mes  préceptes.  Je  vais  maintenant  essayer 
de  donner  aux  coramençans  quelques  directions  pour 
employer  convenablement  la  seconde  palette,  avec  la- 
quelle on  doit  achever  les  cliairs  sur  une  ébauche  bien 
sèche. 

Quelques  Directions  générales  pour  repeindre  les 
chairs,  et  plus  particulièrement  pour  achever 
une  té  le. 

L'on  suivra,  en  général,  les  directions  que  j*ai  don- 
nées dans  la  partie  de  cet  ouvrage  qui  traite  de  l'ébau- 
che. J'engage  donc  à  relire,  d'abord  la  leçon  17.% 
depuis  la  page  219  jusqu'à  la  fin,  et  la  leçon  18.^, 
depuis  le  dernier  paragraphe  de  la  page  2  53  jusqu'à 
la  fin  de  cette  même  leçon  :  les  enseigneraens  qu'elles 
contiennent  s'appliquent  également  à  toutes  les  périodes 


ï  Dans  les  avis  que  je  <donne  ici  pour  habiller  les  personnes  selon 
la  nature  de  leurs  carnatiouis,  on  sent  Lien  que  j'ai  voulu  parler  essen- 
tiellement des  portraits  de  ressemblance  ;  quant  à  ce  qui  concerne  les 
compositions  d'invention ,  jLairesse  et  d'autres  auteurs  seront  de  meil- 
leurs guides,  et  j'y  renvoie  mes  lecteurs. 

21 


/ 

322  DIX-NEUVIÈME  LEÇON. 

d'un  ouvrage  de  peinture ,  soit  qu'on  le  commence  ou 
qu'on  l'achève. 

Après  avoir  ratissé  et  lavé  votre  ébauche  comme  on 
l'a  indiqué  p.  289  et  suiv.,  vous  commencerez  à  repein- 
dre vos  chairs,  en  partant  du  front,  comme  à  l'ébau- 
che, et  en  attaquant  de  suite  la  plus  belle  lumière,  en 
vous  réservant  toutefois  la  faculté  d'y  ajouter  après 
coup  des  piquans  de  lumière  par  quelques  touches 
encore  plus  brillantes.  Vous  amalgamerez  de  suite  les 
teintes  graduées ,  en  opérant  précisément  comme  à 
l'ébauche,  mais  en  redoublant  d'attention  pour  obte- 
nir la  justesse  du  ton  ;  car  ici  vous  devez  employer 
toutes  vos  ressources,  et  ne  plus  rien  laisser  à  désirer, 
si  cela  vous  est  possible.  Peignez  en  même  temps  une 
partie  de  la  racine  des  cheveux,  ainsi  que  tous  les  ob- 
jets qui  sont  sur  les  confins  des  chairs,  afin  de  les  fon- 
dre moelleusement  l'un  avec  l'autre  sans  dureté  ;  mais 
ne  travaillez  point  encore  aux  grandes  ombres,  comme 
vous  l'aviez  fait  à  l'ébauche  :  cela  serait  inutile,  puis- 
que vous  n'aviez  frotté  cette  première  préparation  que 
pour  déterminer  de  gros  en  gros  l'efiet  et  le  relief  gé- 
néral du  "Sujet. 

Quand  vos  masses  de  lumière  seront  bien  établies, 
ainsi  que  leurs  dégradations  en  couleurs  pures  et  lo- 
cales, passez  de  là  aux  teintes  voisines,  qui  sont  déjà 
des  demi-teintes  plus  ou  moins  rompues  en  divers 
tons,  tant  roussâtres  que  bleuâtres,  violâtres,  verdâ- 
tres,  etc.,  en  comparant,  avec  la  plus  scrupuleuse 
attention  la  valeur  de  ces  dernières  relativement  aux 
grandes  lumières  et  à  la  masse  générale  du  ton  de 
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chair  locaP.  Avancez  ainsi  de  proche  en  proche  jus- 
qu'aux plus  fortes  demi-teintes,  et  enfin  aux  ombres 
et  aux  reflets.  Mais  avant  que  d'en  venir  aux  ombres^ 
nous  verrons  plus  bas  quelles  sont  les  précautions  et 
les  préparations  qu'exigent  souvent  ces  parties-là. 

Je  recommande  plus  particulièrement  encore  qu'à 
l'ébauche,  de  ne  point  traîner  et  mélanger  les  couleurs 
ensemble,  mais  de  les  poser  franchement  et  purement 
les  unes  à  côté  des  autres,  comme  une  espèce  de  mo- 
saïque ;  condition  importante  pour  éviter  la  confusion 
du  travail ,  et  pour  que  la  peinture  ne  change  pas  en 
séchant.  On  évitera  d'empâter  d'abord  trop  lourde- 
ment ;  on  ne  mettra  qu'une  médiocre  épaisseur  de  cou- 
leur, afin  de  se  réserver  la  possibilité  de  corriger  les 
tons  dont  on  serait  mééontent  sans  faire  de  trop  grandes 
épaisseurs,  dont  l'efFet  serait  de  rendre  le  travail  péni- 
ble, la  brosse  ingouvernable  et  la  peinture  inégale.  Un 
exemple  éclaircira  le  précepte.  Supposons  que,  par 
mégarde,  vous  ayez  repeint  la  couleur  locale  du  front 
ou  trop  rouge,  ou  trop  jaune,  ou  trop  blanche,  ou 
trop  rousse,  etc.  î  qu'en  résulterait-il,  si  vous  le  laissiez 
exister  avec  l'un  ou  l'autre  de  ces  défauts?  De  deux 
choses  l'une  :  ou  vous  continueriez  à  accorder  le  reste 


t  Un  ton  local  quelconque,  soît  de  la  cbaîr,  soit  de  tout  autré  ob- 
jet, est,  à  proprement  parler,  la  couleur  générale  que  la  nature  ou  l'art 
a  donné  à  cet  objet,  abstraction  faite  des  ombres,  des  demi-teinte* 
rompues,  et  même  des  lunjicrcs  les  plus  reluisantes,  comme  serait  un 
échantillon  de  drap  appliqué  et  collé  sur  un  carton,  sans  qu'il  fasse 
^ucun  pli  ;  c'est-à-dire ,  sans  qu'on  y  découvre  ni  ombres  ni  luisans  , 
nais  seulement  une  teinte  uniforme  partout^ 
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de  VOS  chairs  sur  cette  fausse  nuance  de  ton,  ou  Lien, 
en  cherchant  à  vous  en  corriger,  vous  n'auriez  plus 
d'harmonie  dans  l'ensemLle  ;  la  couleur  du  front  n'ap-r 
partiendrait  pas  à  la  teinte  du  reste  de  la  tête.  Ainsi, 
de  toutes  les  façons  votre  peinture  serait  vicieuse.  Dans 
le  premier  cas,  toute  la  teinte  générale  serait  fausse; 
et  dans  le  second  cas,  vos  chairs  seraient  peintes  de 
pièces  de  rapport,  et  ses  diverses  parties  n'auraient 
point  d'analogie. 

11  est  donc  important  de  bien  débuter,  et  de  corriger 
son  ton  de  couleur  dès  les  premiers  coups  de  pinceau, 
afin  d'avoir  ce  premier  ton  pour  guide  de  tout  le  reste. 
Il  faut  en  même  temps  non-seulement  accuser  les  tons 
justes,  mais  accuser  aussi,  avec  la  plus  grande  fidélité, 
toutes  les  formes  du  modelé,  comme  on  le  ferait  dans 
un  simple  dessin;  en  un  mot,  il  faut  mener  de  front 
la  couleur,  la  forme  et  l'effet  général,  qui  donne  le 
relief,  ce  qui  sous-enlend  aussi  l'expression  de  la  tête 
et  la  ressemblance  parfaite. 

C'est  par  une  attention  soutenue  à  comparer  sans 
relâche  la  valeur  des  demi-teintes,  par  rapport  aux 
clairs,  et  la  valeur  des  ombres,  par  rapport  aux  demi- 
teintes,  que  vous  parviendrez  à  arrondir  et  à  modeler 
fidèlement  votre  ouvrage.  ^ 

1  Je  préviens  l'eTeve  que ,  s'il  n'a  pas  la  précaution  de  tenir  les  demi- 
teintes,  et  en  général  toutes  les  teintes  rompues,  et  même  les  fortes 
ombres,  un  peu  plus  claires  qu'il  ne  les  voit  dans  l'original,  il  sera 
dés:>gréablement  surpris,  quand  son  ouvrage  sera  achevé  et  <jue  le  ta- 
bleau sera  sec,  de  voir  que  toutes  ces  parties  ont  poussé  au  noir,  c'est- 
à-dire  qu'elles  sont  plus  obscures  qu'il  n'avait  compté  les  faire.  Il  acquerra 
bientôt  de  l'expérience  sur  ce  point. 
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Vous  placerez  toutes  vos  teintes  les  unes  à  côté 
des  autres,  à  mesure  que  vous  découvrirez  quelque 
différence  dans  le  ton  ou  dans  i'elFet  du  modelé,  et 
vous  le  ferez  sans  les  brouiller  ensemble,  mais  en  gra- 
duant si  bien  vos  tons,  qu'il  ne  vous  reste  que  peu  de 
chose  à  faire  pour  les  fondre  complètement  quand  vous 
en  serez  là,  comme  on  Ta  déjà  dit  pour  l'ébauche,  i 
(Voyez  la  leçon  18/,  depuis  la  page  262  jusqu'à  la 
fin;  vous  y  trouverez  plus  en  détail  tout  ce  que  j'abrège 
ici.  ) 

Mais,  direz-vous  peut-être,  si  une  seconde  reprise 
est  si  semblable  pour  le  travail  à  tout  ce  qu'il  faut 
faire  pour  l'ébauche,  à  quoi  bon  repeindre  un  tableu 
à  deux  et  même  trois  fois  et  plus,  et  pourquoi  ne  pas 
terminer  son  ouvrage  dès  l'ébauche  ?  Je  réponds  à  cela 
que,  quoique  bien  des  artistes  aient  parfois  terminé 
des  tableaux  dès  l'ébauche,  et  qu'il  arrive  assez  sou- 


T  Je  conseille  fort  aux  élèves  de  s'habituer  de  bonne  heure  à  dessiner 
sur  un  chevalet,  lors  même  qu'ils  n'auraient  jamais  l'intention  d'entre- 
prendre la  peinture.  A  oici  les  avantages  qu  ils  y  Irouveropt  : 

i."  De  voir  leur  ouvrage  en  entier  et  d'un  seul  coup  d'œil,  et  par 
conséquent  d'en  mieux  juger,  puisqu'ils  le  voient  dans  la  même  situation 
où  on  le  jugera  quand  il  sera  encadré  et  suspendu  contre  le  mur,  ce  qûî 
leur  évitera  de  faire  de  certaines  parties  trop  longues,  comme  cela  arrive 
souvent  quand  un  dessine  sur  imc  table  ou  sur  les  genoux  ; 

0..^  De  ne  point  frotter  et  salir  leur  dessin,  comme  on  le  fait  quand 
on  appuie  les  bras  dessus,  m(êmp  à  travers  le  sous-main; 

3."  De  se  rendre  la  main  adroite  et  légère,  et  d'être  tout  habitué 
d'avance  à  se  servir  de  l^ppui-main  et  du  chevalet,  etc.  ;  , 

4  "  D'être  dans  une  situation  de  corps  infiniment  plus  saine  pour  la 
santé,  que  celle  qu'on  a  quand  on  a  le  corps  courbé  sur  l'ouvrage- 
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vent  qu'on  le  fasse  encore,  je  ne  saurais  le  conseiller 
aux  élèves.  Pour  peindre  et  achever  du  premier  coup 
un  ouvrage  quelconque,  et  plus  particulièrement  de 
belles  cliairs,  il  faut  un  talent  consommé;  et  encore 
l'expérience  prouve  que  ces  sortes  de  peintures  ne  se 
soutiennent  pas,  et  qu'au  bout  d'un  certain  temps  les 
couleurs  changent  ;  et  bien  que  Tartiste  qui  en  est  l'au- 
teur les  ait  maniées  avec  cette  franchise  et  cette  assu- 
rance qui  contribuent  si  fort  à  conserver  les  tons  justes 
et  tels  qu'on  les  a  posés,  il  n'est  pas  moins  vrai  què 
la  pâte  ne  pouvant  pas  être  assez  nourrie,  particuliè- 
rement dans  les  grandes  masses  de  lumière ,  elles  per- 
dent de  leur  éclat  en  acquérant  une  sorte  de  transpa- 
rence avec  le  temps,  ce  qui  nuit  au  relief  et  l'effet 
général.  En  second  lieu,  l'on  se  prive  de  la  ressource 
de  ces  belles  et  mystérieuses  teintes ,  couchées  en 
demi-transparence  sur  celles  de  l'ébauche,  qu'on  doit 
supposer  très- sèches  et  ne  pouvoir  plus  se  mêler 
avec  celles  dont  on  les  couvre  à  la  seconde  reprise  du 
tableau.  Cet  avantage  est  inappréciable.  Tous  les  grands 
maîtres  en  ont  habilement  profité,  en  faisant  servir  une 
partie  des  dessous  pour  produire  des  tons  et  des  effets 
admirables,  en  ne  les  recouvrant  que  très-légèrement 
dans  de  certaines  places  ;  en  sorte  que  la  légère  teinte 
posée  sur  la  première  étant  plus  ou  moins  diaphane, 
les  tons  qui  en  résultent  ont  une  finesse  qui  ne  peut 
être  obtenue  par  î^ucun  autre  moyen. 

Pour  faire  mieux  comprendre  ce  que  je  viens  de  dire, 
donnons  un  exemple. 

Une  teinte  préparée  à  l'ébauche  d'un  ton  vieeux 
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peut  devenir  bleuâtre,  en  la  recouvrant  légèrement,  à 
la  seconde  reprise,  d'une  couleur  de,  chair  locale  où 
il  n'entre  point  ou  presque  point  de  bleu  :  c'est  ainsi 
que  les  habiles  peintres  ont  fait  apercevoir  ces  veines 
et  ces  tons  bleuâtres  qu'on  voit  si  souvent  à  travers 
des  peaux  minces  et  délicates.  Remarquez  bien  qu'en 
ceci  le  peintre  opère  comme  le  fait  la  nature,  et  qu'il 
semble  avoir  deviné  son  secret;  car  le  sang  qui  circule 
dans  nos  veines,  quoique  de  couleur  rouge,  nous  pa- 
raît bleu,  vu  à  travers  la  légère  transparence  du  tissu 
cellulaire,  qui  est  de  couleur  de  chair  plus  ou  moins 
blanchâtre.  Plus  ce  tissu  de  la  peau  est  blanc,  et  plus 
les  veines  nous  paraissent  d'un  beau  bleu. 

Il  en  est  à  quelque  égard  de  même  de  plusieurs  des 
demi-teintes  fuyantes,  qu'elles  soient  plus  ou  moins 
bleuâtres,  verdâtres  ou  violâtre-clair,  etc.:  on  peut  les 
obtenir  de  la  même  manière  sans  prendre  sur  la  palette 
le  ton  même  dont  elles  nous  apparaissent  sur  la  nature; 
et  quand  on  est  bien  formé  et  expérimenté  à  cette  mé- 
thode mystérieuse  d'obtenir  ces  tons  fuyans,  l'on  appro- 
che beaucoup  plus  de  l'imitation  exacte  du  coloris  na- 
turel ;  en  sorte  que  tel  qui  voudrait  copier  un  tableau 
fait  sur  ce  principe,  se  tourmenterait  en  vain,  sans  pou- 
voir parvenir  d'une  autre  manière  à  rendre  l'extrême 
transparence  et  finesse  de  ton. 

Pour  adopter  cette  manière  de  faire,  on  sent  qu'il 
faut  préparer  l'ébauche  en  conséquence,  et  n'y  faire 
entrer  que  trè5-peu  ou  point  de  teintes  bleuâtres,  eu 
se  réservant  ensuite  de  les  établir  par  le  moyen  que  je 
viens  d'expliquer.  Eu  ce  cas ,  tous  les  tons  qui  doivent 
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devenir  bleuâtres,  verdâtres  ou  violâtres  et  grisâtres, 
doivent  être  ébauchés  d'une  couleur  lie  de  vin  plus 
ou  moins  prononcée,  suivant  le  degré  de  transparence 
de  la  peau;  mais  il  est  nécessaire  aussi  de  leur  donner 
un  peu  plus  de  valeur,  c'est-à-dire  de  force,  que  si 
on  leur  donnait  de  prime  abord  le  ton  bleuâtre  à  peu 
près  juste,  parce  que  les  teintes  blanchâtres  que  l'on 
établit  par-dessus  en  demi- transparence  et  avec  peu 
d'empâtement,  leur  enlèveront  l'excès  de  force  qu'on 
leur  a  donné  à  l'ébauche. 

Quels  sont  maintenant  les  tons  plus  ou  moins  rom- 
pus que  l'artiste  doit  prendre  pour  que,  couchés  d'une 
manière  légère  et  diaphane  sur  ces  préparations  vineu- 
ses, elles  varient  de  ton  et  qu'elles  ne  soient  pas  toutes 
également  gris-bleuâtres?  Si  la  demi-teinte,  dans  la 
nature,  paraît  verdâtre,  on  mêlera  dans  la  teinte  blan- 
châtre un  peu  de  vert  plus  ou  moins  bleuâtre  ou  jau- 
nâtre, selon  le  besoin  ;^  si  la  demi-teinte  est  très-bleuâr- 
tre,  on  mêlera  dans  la  teinte  blanchâtre  un  peui  de 
bleu,  mais  très-peu;  si  elle  est  violâtre-iilas  tendre,  un 
peu  de  rose  et  un  atome  de  bleu;  si  elle  est  roussâtre, 
fort  peu  de  bleu  et  plus  de  jaune;  si  elle  est  simplenaent 
grisâtre,  la  teinte  que  vous  prendrez  pour  couvrir  la 
préparation  vineuse  devra  être  composée  d'un  mélange 
de  jaune,  d'ocre  rouge  et  d'outremer,  mêlés  par  par- 
ties égales.  Ces  couleurs  produiront  une  espèce  de  gris , 
lequel,  ajouté  à  une  quantité  plus  ou  moins  votlurainieuse 
de  la  teinte  couleur  de  chair  locale  et  blanchâtre  dont 
j'ai  parlé,  donnera  le  ton  désiré. 

Il  faut  sgins  doute  un  peu  chercher  et  tâtonner  sur 
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la  toile,  par  de  petits  échantillons  de  toutes  les  teintes 
que  je  viens  d'indiquer,  pour  obtenir  le  ton  juste  dont 
on  a  besoin,  et  où  l'on  doit  arriver  au  fur  et  à  mesure 
qu'on  change  de  place,  et  que  par  conséquent  l'effet 
varie ,  ainsi  que  le  ton  de  couleur.  Au  reste ,  vous 
trouverez  sur  votre  palette  ces  tons  à  peu  près  tout 
faits;  ils  seront  même  déjà  mélangés  avec  plus  ou  moins 
de  blanc,  suivant  que  vous  les  puiserez  dans  la  seconde 
ou  la  troisième  place  de  chaque  rangée  ;  et  comme 
vous  savez  maintenant  de  quoi  sont  composés  tous  les 
différons  tons  de  votre  palette,  loin  de  travailler  au 
hasard,  vous  serez  assuré  que  vous  ne  prenez  bien  que 
ce  que  vous  devez  prendre  pour  couvrir  telles  ou  telles 
de  ces  préparations  vineuses.  C'est  ainsi  que  les  Titien, 
les  Vandick  et  les  plus  célèbres  coloristes  ont  opéré  : 
la  même  méthode  a  été  suivie  par  les  Vanderhelst, 
les  Ravenstein,  etc.;  plusieurs  de  nos  meilleurs  pein- 
tres et  coloristes  modernes  emploient  aussi  cette  excel- 
lente pratique.  Ce  que  nous  venons  de  dire  relative- 
ment aux  veines  et  aux  demi-teintes  plus  ou  moins 
fortes ,  s'apphque  plus  particulièrement  aux  ombres 
proprement  dites,  mais  beaucoup  moins  aux  reflets* 
Dans  les  ombres,  il  ne  faut  plus  y  faire  entrer  de  blanc; 
il  faut  toujours,  au  contraire,  que  la  teinte  dont  vous 
couvrez  la  préparation  de  rébauche  soit  plus  ou  moins 
obscure  qu'elle  :  c'est  le  moyen  de  donner  de  la  pro- 
fondeur au  ton  de  ro»mbre,  et  de  ne  point  tomber  dans 
les  tc'mlës  ftimêiii^s'^.  Pour  cette  raison,  l'on  doit 


I  On  nomme  ieintos  farineuses,  relies  qui  ont  été  faites  avec  des 
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ébaucher  les  ombres  non-seulement  avec  peu  d'épais- 
seur de  couleur,  mais  surtout  d'un  ton  moins  noir, 
moins  brun  ou  moins  grisâtre  qu'on  ne  les  voit  ;  il  faut 
en  même  temps  les  tenir  d'une  teinte  plus  chaude, 
c'est-à-dire  plus  dorée  qu'elles  ne  le  sont  dans  la  na- 
ture ou  dans  le  tableau  qu'on  copie  :  par  là  on  se  mé- 
nage la  faculté  de  revenir  par-dessus  avec  des  teintes 
rompues  un  peu  plus  obscures,  comme  avec  des  ver- 
dâtres,  des  grisâtres,  etc.,  qu'on  modifie  à  volonté, 
jusqu'à  ce  qu'on  obtienne  le  ton  juste,  et  toujours  en 
n'employant  que  peu  de  couleur,  et  en  demi-transpa- 
rence, afin  de  laisser  transpercer  un  peu  le  ton  chaud 
du  dessous. 

Quant  à  ce  qui  concerne  les  reflets,  vous  les  empâ- 
terez plus  que  les  ombres,  mais  moins  que  les  lumières, 
et  vous  ne  les  peindrez  que  le  moins  possible  avec  des 
teintes  où  il  entre  du  blanc.  Cela  ne  vous  sera  pas 
diflScile,  si  clairs  qu'ils  puissent  vous  paraître,  en  subs- 
tituant au  blanc  le  jaune  de  Naples,  qui  couvre  fort 
bien,  sauf  à  ne  faire  entrer  dans  les  mélanges  préparés 
pour  ces  reflets  que  peu  ou  point  d'ocre  jaune,  si  vous 
craignez  que  la  teinte  en  devienne  trop  jaunâtre. 

Le  jaune  de  Naples  ne  doit  jamais  être  employé  dans 
les  lumières  des  chairs,  parce  qu'il  change  et  verdit 

Couleurs  pîus  blanches  ou  plus  claires  que  celtes  de  l'ébauche.  Ainsi^ 
quand  dans  le  cœur  d'une  forte  colonne  d'ombre  on  revient  dessus  par 
une  teinte  où  il  entre  du  blanc,  du  jaune  de  Naples,  ou  quelque  autre 
Couleur  très-opaque ,  cela  produit  une  apparence  semblable  à  un  marbre 
ûM  à  un  meuble  d'acajou  sur  lequel  il  y  aurait  une  couche  de  poussière- 
on  de  farine. 
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I  beaucoup  lorsqu'il  est  mélangé  avec  les  cinabres  ou 
i  les  blancs  ;  mais  pour  les  reflets  il  est  excellent,  attendu 
qu'on  ne  le  mêle  qu'avec  les  ocres  rouges  ou  jaunes. 
Le  jaune  de  Naples  est  assez  opaque  et  lumineux  par 
lui-même  pour  tenir  lieu  de  blanc  ;  il  n'est  point  altéré 
par  le  mélange  de  ces  deux  couleurs,  non  plus  que  par 
les  laques,  les  bleus  d'outremer,  ni  même  les  noirs- 
bleuâtres;  et,  d'ailleurs,  s'il  verdissait  un  peu  dans  lesi 
reflets,  il  n'y  produirait  pas,  à  beaucoup  près,  un  aussi 
mauvais  efîet  que  dans  les  belles  lumières  des  chairs. 

Quand  aucune  des  teintes  de  votre  palette  ne  répond 
exactement  au  ton  que  vous  cherchez  (ce  qui  arrive 
souvent),  vous  devez  néanmoins,  comme  je  Tai  déjà 
dit,  puiser  avec  votre  brosse  un  peu  de  la  teinte  qui 
en  approche  le  plus,  et  en  déposer  un  échantillon  sur 
une  place  propre  :  après  vous  être  bien  assuré  de  la 
nature  de  la  couleur  qui  manque  à  votre  mélange,  vous 
l'ajoutez  à  votre  échantillon ,  et  le  mêlez  avec  le  bout 
de  la  brosse.  Si  après  ce  premier  amalgame  il  vous 
paraît  qu'il  n'y  en  a  pas  assez  encore  ou  qu'il  y  en  a 
trop,  dans  le  premier  cas,  vous  reprenez  de  la  teinte 
que  vous  avez  déjà  puisée,  pour  l'incorporer  dans 
l'échantillon j  et  dans  le  second  cas,  pour  remédier  à 
ce  que  vous  en  avez  mis  de  trop,  vous  reprenez  une 
petite  partie  du  mélange  oii  vous  aviez  puisé  en  pre- 
mier lieu,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'à  ce  que  vous  arriviez 
au  ton  juste. 

Si  vous  n'ârïivéz  pas  au  ton  par  l'amalgàmê  d'une 
seule  couleur,  vous  puisez  dans  une  autre  teinte  ce 
qui  vous  paraît  convenir,  et  enfin  vous  y  mêlez  d\\m 
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troisième,  d'une  quatrième  teinte  s'il  le  faut,  jusqu'à 
ce  que  vous  soyez  satisfait.  Cela  se  fait  très-prompte- 
raent,  du  moins  quand  on  a  acquis  un  peu  d'habitude: 
le  peintre  parvient  à  accorder  un  ton  de  couleur  et  à 
le  mettre  en  cônsonnance  avec  un  autre  qui  lui  sêrt 
d'objet  de  comparaison,  aussi  promptemeut  qu'un  mu- 
sicien accorde  son  instrument  avec  celui  d'un  autre 
musicien ,  et  plus  promptemeut  encore ,  s'il  est  bien 
organisé  pour  cela  ;  mais  cette  facilité  ne  s'acquiert 
qu'avec  le  temps  et  l'étude. 

Comme  le  mélange  des  couleurs  est  ce  qui  embar- 
rasse le  plus  les  commençans,  je  pense  qu'ils  ne  mç 
sauront  pas  mauvais  gré  d'appuyer  d'un  exemple  le 
principe  général  que  je  viens  de  donner. 

Disons  d'abord,  et  je  ne  crains  pas  de  le  répéter, 
que  tous  les  mélanges  imaginables,  ainsi  que  toutes  les 
différentes  teintes  des  objets  de  la  nature,  ne  se  com- 
posent réellement  que  de  trois  couleurs  primitives ,  qui 
sont  le  rouge,  le  bleu  et  le  jaune,  auxquelles  le  peintre 
doit  ajouter  le  blanc  pur  et  le  noir  pur.  Le  blanc  sert 
à  imiter  la  lumière,  et  le  noir  à  imiter  les  ténèbres. 
Voilà  donc  cinq  couleurs  qui  font  la  base  de  la  palette. 
Je  ne  parle  ni  du  vert,  ni  de  l'orangé,  ni  du  violet, 
parce  que  ces  trois  couleurs  peuvent  se  composer  avec 
les  trois  premières.  Le  vert  se  compose  du  hleu  et  du 
jaune;  l'orangé,  du  rouge  et  du  jaune;  et  le  violet, 
du  rouge  et  du  bleu.  Mais  comme  nous  avons  dans  la 
nature  plusieurs  teintes  de  rouge,  de  bleu  et  de  jaune, 
les  unes  plus  vives,  les  autres  moins,  les  unes  plus 
çlaires  et  d'autres  plus  obscures  ou  plus  foncées ,  il  a 
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fallu  que  la  science  vînt  au  secours  de  l'art,  en  créant 
ces  teintes  diverses.  Si,  par  exemple,  elle  ne  nous 
fournissait  pas  de  rouge-cramoisi,  le  peintre  ne  pour- 
rait pas  en  composer.  Le  rouge  de  cinabre  ou  de  ver- 
millon, ni  les  rouges  tirés  de  l'oxide  de  fer,  comme 
les  ocres,  ne  pourraient  nous  fournir  cette  belle  cou- 
leur de  pourpre.  En  vain  mêlerait-on  un  peu  de  bleu 
parmi  l'un  de  ces  rouges  pour  lui  donner  cette  appa- 
rence demi-violâtre  du  cramoisi  ;  nous  n'y  parviendrions 
pas;  on  ne  ferait  que  salir  le  rouge.  Il  en  est  de  même 
du  bleu  :  nous  ne  pourrions  également  pas  avec  du  bleu 
d'azur  faire  un  bleu  très-obscur,  en  lui  conservant  sa 
belle  couleur  bleue;  nous  pourrions  l'obscurcir,  à  la 
vérité,  en  y  mêlant  beaucoup  de  noir;  mais  il  perdrait 
sa  teinte  pure.  En  un  mot,  il  faudrait  renoncer  à  imiter 
la  beauté  et  la  variété  de  l'émail  des  fleurs,  si  on  ne 
possédait  pas  des  couleurs  aussi  vives  qu'elles.  La  chi- 
mie nous  a  donné  les  laques  de  garance  pour  les  rouges- 
cramoisis,  et  le  bleu  de  Prusse  pour  le  bleu  foncé;  il 
en  est  de  même  de  plusieurs  autres  variétés  de  couleur. 
Nous  avons  donc  besoin  non-seulement  de  plusieurs 
teintes  et  espèces  de  rouges,  de  bleus  et  de  jaunes, 
mais  il  faut  encore  que  les  unes  soient  opaques  et  d'au- 
tres transparentes  de  leur  nature. 

Il  est  un  genre  de  peinture  cependant  où  les  trois 
couleurs  piimitives  peuvent  suffire  à  la  rigueur  ;  c'est 
à  V acjuarelîe  ^  ^  parce  que  dans  ce  genre  de  peinture, 


I  Aquarelle,  ce  mot  vient  de  l'italien,  iHaqua  (eau),  parce  que 
dans  ce  genre  de  peinture  non-seulement  les  couleurs  sont  délayées  avec 
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qui  ne  se  traite  qu'en  transparence  sur  un  fond  blanc 
(le  papier),  l'on  peut  former  toutes  les  teinte»  imagi- 
nables sans  mélange  de  blanc  ni  de  noir  :  le  blanc  du 
papier,  qui  sert  de  blanc,  et  le  mélange  des  tr^is  cou- 
leurs primitives,  donnent  ensemble  une  espèce  ce  brun- 
noir  qui  peut  suffire  à  tout.  Expliquons  comment  cela 
se  pratique  tous  les  jours  avec  succès. 

Dans  l'aquarelle  on  n'a  besoin,  à  la  rigueur,  que  de 
laque  cramoisie  pour  tous  les  rouges,  d'indigo  ou  de 
bleu  de  Prusse  pour  les  bleus,  et  de  gomme  gutte,  ou, 
ce  qui  vaut  mieux,  de  jaune  indien  pour  les  jaunes. 
Ces  trois  couleurs  sont  transparentes,  et  susceptibles 
de  paraître  très-légères  ou  très-obscures,  selon  qu'on 
les  étend  avec  très-peu  de  couleur  dans  beaucoup 
d'eau,  ou  avec  beaucoup  de  couleur  dans  une  petite 
quantité  de  liquide.  Dans  le  premier  cas,  la  teinture 
est  tellement  légère  et  divisée,  que  la  teinte  est  à  peine 
sensible  à  la  vue;  dans  le  second,  au  contraire,  la 
couleur  a  toute  l'intensité  et  l'obscurité  dont  elle  est 
susceptible. 

Ainsi  une  teinture  très -légère  de  laque  cramoisie 
ne  donne  qu'un  rose  tendre;  une  couche  très-légère 
des  bleus  que  j'ai  nommés,  ne  donne  qu'un  bleu 
céleste,  et  beaucoup  plus  clair  encore  si  on  le  veut. 


de  l'eau  gommée ,  mais  en  outre  parce  qu'on  emploie  ces  couleurs  avec 
beaucoup  d'eau ,  et  qu'on  les  couche  sur  le  papier  très-liquides  et  comme 
des  eaux  de  teinture,  en  sorte  que  le  blanc  du  papier  se  voit  toujours 
en  transparence  à  travers  des  couches  de  la  couleur.  11  en  est  de  même 
des  dessins  qu'on  appelle  Im  is  ;  mais  ces  derniers  ne  se  font  que  d'une 
seule  couleur,  comme  au  bistre,  à  la  se'pia  ou  à  l'encre  de  la  Chine,  etc. 
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Les  jaunes  indiqués,  quoique  très-dorés  de  leur  nature , 
peuvent  également  ne  donner  qu'un  jaune  à  peine 
sensible ,  en  n'en  mettant  que  fort  peu  dans  beaucoup 
d'eau.  C'est  de  cette  manière  qu'on  colore  les  cartes 
de  géographie ,  ainsi  que  les  estampes.  L'on  sent  bien 
que  plus  une  couche  ou  une  teinte  est  légère,  et 
plus  le  blanc  du  papier  se  voit  à  travers,  et  ainsi 
graduellement  jusqu'aux  ombres  les  plus  obscures  : 
cela  revient  au  même  pour  ce  genre  de  peinture, 
que  si  l'on  mêlait  plus  ou  moins  de  blanc  dans  les 
teintes,  comme  on  le  pratique  dans  tous  les  autres 
genres,  ou  l'on  couvre  le  fond  avec  des  couleurs 
plus  ou  moins  opaques,  comme  à  la  gouache^  à  la 
détrempe  j  à  V huile  et  à  fres(jue. 

Disons  en  passant  que  les  glacis,  et  même  les 
préparations  dans  la  peinture  à  l'huile,  ressemblent 
beaucoup  à  l'aquarelle,  puisqu'on  n'emploie  guères 
pour  les  faire  que  des  couleurs  transparentes,  et 
étendues  très -minces. 

Cette  digression  me  conduit  à  expliquer  comment 
avec  les  trois  couleurs  primitives  on  parvient  à  en 
composer  toutes  les  autres  ;  mais  je  n'entrerai  que 
dans  peu  de  détails ,  puisque  ceci  ne  rentre  pas  essen- 
tiellement dans  mon  sujet. 

1.**  Avec  la  laque  cramoisie  on  obtient  des  rouges 
plus  ou  moins  écarlates  ou  plus  ou  moins  orangés ,  en 
couchant  d'abord  une  légère  teinte  de  jaune  qu'on 
laisse  sécher  avant  que  d'étendre  la  laque  par-dessus  ; 
de  cette  manière  on  obtient  un  rouge  plus  vif  que  si  on 
mêlait  d'abord  ces  deux  couleurs  ensemble  :  mais 
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lorsqu'on  ne  tient  pas  à  faire  une  teinte  de  ronge  très- 
brillante  ,  on  fait  le  mélange  tout  de  suite  ;  et  si  l'on 
ne  désire  composer  qu'un  rouge  terne ,  comme  f  ocre 
rouge,  par  exemple,  on  ajoute  une  très-petite  quantité 
de  bleu  dans  le  mélange  :  cela  suffit  pour  ôter  au  rouge 
sa  vivacité. 

2.  °  En  mêlant  du  bleu  et  du  jaune  ensemble ,  et  en 
faisant  dominer  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  couleurs , 
on  obtient  des  verts  vifs  et  purs  de  toutes  les  nuances. 
Si  l'on  veut  leur  ôter  une  partie  de  leur  éclat,  et  les 
varier  à  l'infini,  on  y  ajoute  plus  ou  moins  de  laque 
cramoisie. 

3.  °  Le  violet  parfait  s'obtient  avec  le  mélange  de  la 
laque  cramoisie  et  du  bleu ,  et  on  le  rend  violet  rouge 
ou  violet  bleu ,  en  mettant  plus  ou  moins  de  l'une  ou 
de  l'autre  de  ces  deux  couleurs.  Veut-on  saUr  la  teinte 
violette,  et  en  faire  ou  un  gris  ou  un  brun  quelconque, 
on  y  ajoute  plus  ou  moins  de  jaune,  ainsi  que  plus  ou 
moins  de  bleu  ou  de  laque  rouge;  et  comme  nous 
avons  déjà  remarqué  qu'on  peut  obtenir  toutes  ces 
teintes ,  depuis  la  plus  obscure  jusqu'à  la  plus  lumi- 
neuse, en  faisant  la  teinture  plus  ou  moins  chargée  de 
couleur,  il  est  aisé  de  comprendre  qu'on  peut  avec 
ces  trois  couleurs  primitives  faire  toutes  les  nuances  dé- 
sirables. 

Il  est  permis  cependant,  en  peignant  à  l'aquarelle, 
de  faire  usage  d'autres  couleurs  :  beaucoup  d'artistes  y 
joignent  l'encre  de  Chine,  la  sépia,  les  cinabres,  les 
ocres  même,  les  terres  de  Sienne,  etc.,  mais  jamais 
du  blanc,  ni  du  jaune  de  Naples;  ces  deux  couleurs; 
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outre  qu'elles  couvrent  trop  ,  sont  inutiles  dans  cette 
espèce  de  peinture.  Celles  que  j'ai  nommées  auparavant, 
peuvent  devenir  assez  transparentes  quand  on  ne  les 
emploie  que  par  teintes  très -légères.  Il  est  des  cas 
pourtant  où  certains  aquarellistes  font  un  usage  mo- 
déré du  blanc  (mais  ces  cas  sont  et  doivent  être 
très-rares,  et  le  mieux  est  de  n'en  faire  aucun  usage); 
c'est  lorsqu'on  veut  exprimer  une  fumée  vaporeuse 
dans  quelque  partie  d'un  paysage,  ou  bien  encore 
rendre  sans  beaucoup  de  peine  le  brouillard  humide 
qu'on  voit  toujours  aux  alentours  d'une  cascade  abon- 
dante ,  et  tombant  de  très -haut.  Pour  rendre  ces 
effets-là,  on  ne  met  qu'une  couche  imperceptible  de 
blanc  pur,  afin  que  sa  ténuité  extrême  laisse  voir 
les  travaux  du  dessous  en  transparence.  Mais,  je  le 
répète  ,  le  mélange  du  blanc  et  de  toutes  les  couleurs 
à  rehausser  1 ,  font  un  mauvais  effet  dans  l'aquarelle  ; 
il  faut,  autant  que  possible,  s'en  abstenir. 

Nous  avons  établi  que,  dans  tous  les  genres  de 
peinture,  excepté  à  l'aquarelle  ,  il  faut  nécessairement, 
non-seulement  du  noir  et  du  blanc,  mais  encore  plu- 
sieurs nuances  de  rouges,  de  bleus  et  de  jaunes,  et 
que,  pour  mettre  les  ressources  à  profit,  nous  avons 

I  Nous  nommons  couleurs  à  rehausser^  toutes  celles  qui  sont  assez 
opaques  de  leur  nature  pour  pouvoir  couvrir  le  fond  plus  obscur  sur 
lequel  on  les  met;  en  sorte  qu'au  lieu  de  réserver  les  touches  de  lumière 
d'un  oL  et  quelconque,  on  rappelle  ces  lumières  avec  d(S  couleurs  opa- 
ques. C'est  ce  qui  se  pratique  à  la  gouasse  ou  gouaclie,  quoi  [u'on  coiu- 
'mcnce  les  peintures  de  ce  genre  à  peu  près  comme  à  l'aquarclli" ,  excepté 
les  ciels,  où  l'on  mékde  suiie  du  blanc,  ea  dégradant  les  teintes  cuauu^ 
^  l'huile. 

22 
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besoin  encore  de  couleurs  de  diverses  natures,  les 
unes  opaques  pour  couvrir  et  reLausser,  et  les  autres 
transparentes  pour  faire  des  glacis  sans  couvrir  le 
dessous. 

Mais  il  n'est  pas  moins  vrai  de  dire,  qu'en  général 
toute  la  palette  d'un  peintre  repose  sur  les  couleurs  j 
du  prisme  ;  car  il  n'y  en  a  pas  d'autres  dans  la  na- 
ture '  :  toute  la  science  se  réduit  donc  à  savoir  com- 
bien il  faut  de  chacune  de  ces  trois  couleurs,  mêlée  i 

.  I 

avec  l'une  ou  1  autre  des  deux  autres,  pour  obtenir  i 
le  ton  qu'on  cherche,  et  combien  il  faut  ajouter  de  i 
noir  ou  de  blanc ,  pour  les  avilir  et  les  rendre  obs-  i 
cures,  ou,  au  contraire,  pour  les  égayer  et  les  rendre  I 
lumineuses. 

En  partant  de  ce  principe,  il  ne  reste  plus  qu'à 
connaître  de  quelle  espèce  de  ces  rouges,  de  ces 
bleus  et  de  ces  jaunes ,  il  faut  préférablement  se  ser-, 
•vir,  ainsi  que  des  différens  bruns  ou  noirs,  suivant 
que  le  cas  le  requiert.  C'est  précisément  ce  que  je 
me  suis  efforcé  d'enseigner  en  indiquant  la  compo- 
sition des  deux  palettes,  et  en  notant  brièvement  à 
quel  usage  on  doit  employer  toutes  ces  variétés  de 
couleurs ,  pour  en  tirer  le  meilleur  parti  possible , 
relativement  à  la  partie  qu'on  colore  actuellement. 

Je  prévois  une  question  à  laquelle  je  dois  répondre 
d'avance  :  Pourquoi  dans  l'ébauche  se  servir  de  noir 


1  Yoyez  page  72,  article  du. brun  composé,  où  l'on  trouvera  quel- 
ques rcllcxions  analogues  à  celles  qu'on  vient  4e  lire  sur  les  coijeun 
primitives. 
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J)Our  faîre  tous  les  mélanges  que  l'on  doit  faîre  avec 
du  beau  bleu  lorsqu'on  achève  un  tableau?  Puisque 
l'on  salit  ce  ])leu  par  le  mélange  des  jaunes  et  des 
rouges,  ne  vaudrait-il  pas  mieux  n'employer  que  du 
noir  comme  à  l'ébauche  ;  ce  serait  du  moins  plus  éco- 
nomique» 

1.°  Le  noir  n'est,  dit-on ,  qu'un  bleu  imparfait;  mais 
tel  qu'il  est,  néanmoins,  il  est  bon  de  le  choisir  d'une 
nature  bleuâtre  plutôt  que  roussâtre  ;  et  d'ailleurs, 
outre  qu'il  faut  toujours,  pour  colorer  les  chairs, 
même  à  l'ébauche,  y  ajouter  un  peu  de  bleu,  et, 
par  exemple,  du  bleu  de  Thénard,  si  l'on  peint 
dans  une  saison  chaude  et  sèche,  ou  du  bleu  de  smalt, 
si  le  temps  est  humide  et  froid ,  l'on  peut  même ,  à 
défaut  de  ces  deux  bleus,  les  remplacer  par  un  beau 
bleu  de  Prusse  anglais. 

2/'  Il  serait  dispendieux  pour  une  ébauche  qu'on 
recouvrira  partout  ensuite,  d'employer  de  l'outremer. 
Quant  aux  bleus  tirés  du  cobalt,  c'est-à-dire  le  smalt 
et  le  bleu  de  Thénard  purs,  ils  ne  couvrent  pas 
assez  la  toile  pour  les  ébauches;  et  d'ailleurs ,  il  n'est 
point  nécessaire  que  les  teintes  d'une  ébauche  soient 
aussi  pures  que  celles  qu'on  étendra  par-dessus ,  en 
achevant  les  chairs  :  les  noirs  que  j'indique  font  des 
teiutes  très-douces  et  très-harmonieuses,  et  de  plus, 
ils  s'amalgament  mieux  avec  les  autres  couleurs,  et 
couvrent  davantage.  Le  bleu  de  Prusse  pur,  sans  être 
mélangé  avec  beaucoup  de  noir,  formerait  des  tons 
extrêmement  durs  et  acres,  sans  compter  encore  qu'il 
attaquerait  avec  le  temps  les  autres  couleurs,  et  en 
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salirait  les  teintes,  à  cause  de  sa  aature  pénétrante  jet 
corrosive. 

Quant  à  l'emploi  de  roiitremei  dans  les  ébauches, 
on  ne  doit  s'en  servir  que  pour  les  ciels  d'un  bleu  pur; 
c'est  une  partie  si  délicate  qu'il  l  e  faut  pas  courir  le 
risque  d'y  avoir  des  taches  produites  par  la  première 
couche  d'une  ébauche  qui  aurait  é :é  faite  avec  un  mau- 
vais bleu  :  il  en  est  de  même  pour  les  lumières  des  plus 
belles  draperies  bleues;  mais  il  faut  les  ébaucher  pres- 
que blanches  dans  les  lumières  pour  les  glacer  en- 
suite avec  de  l'outremer  pur,  oi  mêlé  seulement  çà 
et  là  de  blanc  pour  le  piquant  des  plis  luisans.  D'ail- 
leurs, quelque  peu  que  l'on  regarde  à  la  dépense,, 
je  ne  conseillerais  jamais  d'ébaucher  les  chairs ,  ni 
tout  autre  objet  (autres  que  ceux  que  j'ai  mention- 
nés) à  l'outremer;  il  ne  se  travaille  pas  aisément, 
il  couvre  peu,  et  de  plus  il  ne  sèche  que  difficile- 
ment, partout  où  il  n'est  pas  mêlé  avec  assez  de 
blanc. 

Voici  la  raison  pour  laquelle  il  faut  employer  du 
bleu  pur,  en  achevant  des  chairs,  des  lointains  ou  un 
ciel,  etc.,  et  non  pas  du  noir  comme  à  l'ébauche; 
c'est  que  toutes  les  teintes  qu'on  compose  avec  du 
beau  bleu,  et  surtout  avec  l'outremer,  restent  pures 
et  lumineuses ,  tout  en  conservant  le  ton  qu'on  a 
voulu  leur  donner,  tandis  que  le  noir  fait  toujours 
des  teintes  plus  ou  moins  louches  et  ternes.  Or,  ce 
qui  est  sans  conséquence  dans  une  première  ébauche, 
ne  l'est  pas  quand  on  achève  un  ouvrage,  et  l'on 
doit  faire  son  possible  pour  que  toutes  les  teintes 
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-mélangées  ou  autres  soient  aussi  fianclies  et  pures 
qu'on  les  voit  dans  la  nature.  D'ailleurs ,  l'on  a  vu 
qu'on  peut  ajouter  un  peu  de  noir-bleuâtre  dans 
l'outremer,  ou  dans  les  bleus  tirés  du  cobalt,  quand 
on  juge  que  le  bleu  seul  ne  produirait  pas  une  teinte 
assez  otscure,  ce  qui  se  présente  rarement. 

Revenons  aux  directions  qui  doivent  guider  un 
commençant  et  lui  indiquer  l'usage  qu'il  fera  de  la 
seconde  palette.  Quand  il  arrivera  aux  sourcils  et 
aux  yeux,  il  doit  redoubler  d'attention,  car  c'est  prin- 
cipalement dans  les  yeux  et  dans  leur  encbàssement 
que  réside  l'expression,  la  ressemblante  et  la  vie. 
Pour  ne  parler  d'abord  que  du  coloris,  c'est  autour 
des  yeux  qu'on  découvre  les  tons  les  plus  fins;  à 
cause  de  la  délicatesse  et  du  peu  d'épaisseur  de  la 
peau  dans  ces  parties  :  on  y  voit  des  teintes  roses- 
violâtres,  quelquefois  bleuâtres,  etc.,  selon  que  le 
modèle  a  la  peau  plus  ou  moins  fine  et  blanclie.  Les 
sourcils  ne  doivent  point  être  exprimés  par  un  trait 
uniforme,  comme  le  font  tant  d'ignorans.  Il  faut  pré- 
parer d'abord  la  chair  qui  se  voit  au  travers  des  poils, 
et  qui  est  toujours  plus  ou  moins  ombragée  par  la 
masse  de  ces  poils;  par-dessus  cette  préparation,  à 
laquelle  on  ne  donnera  que  très-peu  d'épaisseur  de 
couleur,  on  peindra  les  sourcils  mêmes,  en  observant 
bien  de  leur  donner  la  véritable  forme  qu'ils  ont  dans  le 
modèle  %  et  en  les  tenant  peu  ou  fortement  fournis , 


1  II  est  d'autant  plus  important  d'imiter  parfaitement  la  forme  des 
sourcils,  qu'ils  preonent  leurs  contours  de  la  forme  même  du  front ^ 
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selon  que  la  nature  l'indiquera.  11  n'arrive  que  trop 
souvent  qu'un  commençant  n'établit  aucune  différence 
entre  la  partie  éclairée  de  la  masse  des  poils,  et  celle 
qui  est  ombrée  dans  des  sourcils  bien  fournis ,  ce  qui 
ne  leur  donne  aucun  relief;  il  faut  éviter  ce  défaut, 
ainsi  que  celui ,  très-ordinaire  encore ,  de  les  peindre 
durementsur  les  bords  delà  chair  :  il  faut,  au  contraire, 
qu'ils  se  perdent  avec  douceur,  en  établissant  des 
demi-teintes  douces  qui  accompagnent  toujours  les 
bords ,  et  qui  imitent  ces  petits  poils  rares  et  fins, 
qu'il  faut  bien  se  garder  de  vouloir  exprimer  un  à 
un  (ce  qui  serait  fort  maigre  et  dur);  mais  il  faut, 
dis-je,  rendre  l'effet  qu'ils  produisent  vus  à. quatre  ou 
cinq  pieds  de  distance ,  où  l'on  ne  peut  plus  les  dis- 
tinguer qu'en  masse.  Il  n'y  a  que  quelques  cas  assez  rares, 
oii  l'on  peut  se  permettre  d'exprimer  trois  ou  quatre 
poils  isolés  de  la  masse  générale  ;  c'est  lorsqu'on  peint 
un  vieillard  dont  les  sourcils  comme  les  cheveux  ont 
blanchi  :  il  arrive  alors  qu'on  voit  assez  distinctement 
cà  et  là  quelques  poils  plus  longs  et  plus  blancs  que 
toute  la  masse;  mais  il  faut  peindre  ces  sortes  de 
brins  échappés  d'une  manière  libre,  et  comme  à  main 
levée,  sans  s'astreindre  à  filer  un  trait  aussi  fin  qu'un 
cheveu.  L'on  pourra  aussi  se  permettre  quelques  traits 
filés  dans  les  endroits  où  les  poils  sont  rares,  et 
particuhèrement  aux  deux  extrémités  des  sourcils, 

cl  qu'ils  sont  implantés  sur  le  bord  de  l'os  frontal,  au-dessus  de  la 
cavité  qui  sert  d'abri  à  l'œil  ;  en  sorte  qu'on  ferait  un  contre-sens  en 
donnant  une  forme  arquée  à  des  sourcils  placés  Sur  un  front  peu  bombé 
et  plan,  ou  de  les  peindre  droits  sur  un  front  très-rond;  etc. 


f  DIX-NEUVIÈME  LEÇON.  345 

mais  le  plus  fréquemment  aux  extrémités  qui  avoisinent 
les  tempes. 

Ne  prenez  point  des  bruns  de  terre  de  Cassel  pour 
peindre  les  sourcils  ;  contentez-vous  des  bruns  que  Ton 
compose  au  bout  du  pinceau  avec  des  noirs,  jaunes  et 
ocres  rouges;  ils  seront  bien  assez  bnms  pour  cela, 
et  du  moins  vous  ne  courrez  pas  le  risque  de  salir 
une  partie  de  vos  chairs  par  le  mélange  de  bruns  bitu- 
mineux :  vous  serez  toujours  à  temps,  à  une  troisième 
retouche,  de  glacer  le  centre  des  plus  grandes  forces 
avec  un  brun  composé,  que  vous  modifierez  selon  le 
ton  qui  co:ivient  à  la  teinte  des  sourcils  :  mais  ce 
n'est  que  rarement  qu'on  peut  se  permettre  de  donner 
quelques  touches  ou  hachures  isolées  dans  la  masse 
ombrée  de  la  partie  la  plus  fournie  des  poils.  Quant 
aux  sourcils  blonds  ou  châtains,  vous  suivrez  égale- 
ment les  mêmes  principes ,  et  vous  éviterez  avec  plus 
d'attention  encore  de  les  exprimer  trop  durement  et 
d'une  manière  maigre ,  servile  et  trop  comptée  brin, 
à  brin.  Consultez  quelque  bon  portrait  à  l'huile  pour 
"mieux  saisir  ce  que  je  viens  de  dire  ;  mais  ne  vous  fiez 
pas  à  une  simple  gravure ,  et  surtout  à  une  gravure  faite 
au  burin  ;  vous  n'y  verriez  que  des  traits,  ce  qui  vous 
ferait  peut-être  tomber  dans  le  défaut  même  dont  je 
cherche  à  vous  préserver. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  s'applique  également 
aux  cils  qui  bordent  les  paupières.  On  ne  doit  jamais 
les  compter  un  à  un ,  mais  en  exprimer  la  masse  vue  en 
raccourci,  telle  qu'elle  se  présente  à  l'artiste  quand  il 
ne  fait  pas  une  lête  de  profil,  mais  qu'il  la  peint  en  face. 
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OU  en  trois  quarts.  Cette  apparence  des  cils  doit  être 
moelleusement  exprimée  sans  la  moindre  dureté  :  pour 
y  réussir,  il  faut  que  des  demi-teintes  harmonieuses 
accompagnent  le  trait  des  cils  ;  que  ce  trait  ne  soit 
point  également  fort  partout,  mais  qu'il  se  perde  en 
mourant  aux  deux  extrémités,  et  surtout  du  côté 
interne  vers  les  points  lacrymaux  * ,  où  les  cils  sont 
toujours  plus  rares  et  moins  longs  qu'ailleurs.  N'ou- 
bliez pas  de  peindre  l'épaisseur  de  la  paupière  en 
dessous  des  cils,  et  immédiatement  au-dessus  du 
blanc  de  l'œil;  vous  la  distinguerez  très-bien,  quoi- 
qu'ombrée,  vers  les  coins  extérieurs  des  yeux.  Ne 
faites  jamais  les  points  lacrymaux  plus  rouges  que 
vous  ne  les  voyez;  mais  donnez-leur  cette  teinte 
lilas-rosâtre  qu'ils  doivent  avoir  en  état  de  santé  et  de 
bien-être,  et  tâchez  aussi  de  rendre  cette  légère  humi- 
dité de  l'œil  qui  produit  un  effet  si  agréable  et  si  vrai. 

Vous  remarquerez  aussi  que  la  paupière  supérieure 
est  toujours  d'une  teinte  un  peu  plus  violâtre,  ou  plutôt 
lilas-rose,  que  le  reste  delà  couleur  locale  des  chairs. 
Gardez-vous  néanmoins  d'exagérer  cette  teinte,  en  la 
faisant  trop  ardente;  car  alors  vous  peindriez  des  yeux 
en  pleurs  ou  malades. 

Ne  faites  point  le  blanc  des  yeux  trop  blanc  2;  car, 

I  Les  points  lacrymaux  sont  ces  petites  glandes  d'où  sortent  les  lar-. 
mes,  aux  cojns  intérieurs  des  yeux,  proche  du  nez.  Il  n'y  9  que  les 
prsonnes  âgées  et  malades  qui  les  aient  rouges  et  enflammés,  ou  bien 
encore  celles  qui  pleurent  actuellement ,  ou  qui  ont  pleuré  réicemment  : 
)a  colère  produit  aussi  cet  effet. 

a  Voyez  à  la  jiage  273 ,  où  je  me  suis  un  peu  étendu  sur  les  çffe^ 
du  blanç  des  yeux. 
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outre  que  cela  n'est  pas  vrai,  cela  donne  beaucoup  de 
dureté  au  coup  d'œil. 

Regardez  le  modèle  à  chaque  instant,  non  comme 
on  examine  un  objet  d'histoire  naturelle,  pour  en  dé- 
crire tous  les  détails;  mais  pour  comparer  les  masses 
de  lumières  à  la  masse  des  ombres  *  chaque  détail 
relativement  au  tout. 

Je  ne  saurais  trop  appuyer  sur  l'importance  de  ce 
principe;  c'est  Tunique  moyen  de  ne  point  faire  un  tra- 
vail discordant  dans  ses  diverses  parties,  ce  qui  arrive 
lorsque  l'on  peint  une  partie  de  la  tête  ou  telle  autre 
sans  la  comparer  avec  celles  qui  l'avoisinent,  et  tou- 
jours avec  le  tout  ensemble,  tant  pour  ce  qui  concerne 
la  forme,  que  pour  le  ton  de  couleur  et  le  degré  de 
lumière  ou  d'ombre. 

Pour  se  conformer  sur  ce  principe,  il  faut  essentiel- 
lement partir  de  deux  points  de  comparaison;  ce  sont, 
d'une  part,  la  plus  grande  force  qui  se  trouve  dans 
toutes  les  ombres,  et,  d'autre  part,  la  lumière  la  plus 
vive  :  ces  deux  points  extrêmes  sont  les  limites  oppo- 
sées auxquelles  on  doit  subordonner  tous  les  clairs  et 
toutes  les  ombres  intermédiaires.  A  chaque  ombre  que 
vous  allez  entreprendre,  vous  devez  vous  demander  de 
combien  elle  est  inférieure  en  force  à  la  plus  forte  de 
toutes  ;  vous  vous  ferez  la  même  question  pour  les 
touches  claires,  par  rapport  à  la  plus  lumineuse  de 
toutes,  ainsi  que  pour  toutes  les  demi- teintes  et  les 
moindres  nuances  d'une  partie  des  carnations  quelcon- 
que, mais  surtout  dans  une  tête,  qui  comporte  beau- 
coup de  détails  qu'il  importe  de  bien  agsorder.  De  cette 
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manière  vous  arriverez  infailliblement  à  une  parfaite 
harmonie  :  rien  ne  grimacera  dans  votre  ensemble; 
vous  garderez  toujours  la  forme,  le  relief  et  le  ton 
justes. 

Si  l'on  veut  réfléchir  sur  ce  qu'on  vient  de  lire,  on 
comprendra  que,  si  bien  qu'une  tête  soit  dessinée  rela- 
tivement au  simple  contour,  elle  paraîtra  néanmoins 
tout-à-fait  tordue  et  hors  d'ensemble,  si,  par  la  fausse 
répartition  des  ombres  et  des  clairs,  on  fait  avancer 
des  parties  qui  devraient  paraître  fuyantes,  ou  reculer 
celles  qui  devraient  avancer  ou  paraître  saillantes  ;  car 
puisque  dans  une  tête,  vue  de  face  ou  de  trois  quarts, 
ce  n'est  que  par  l'elFet  seul  des  ombres  et  des  lumières 
que  l'on  parvient  à  faire  paraître  le  nez  en  saillie  ,  etc., 
et  les  oreilles  en  arrière,  il  est  clair  que  si  ces  effets  ne 
sont  pas  accusés  parfaitement  justes  pour  le  degré  de 
lumière  ou  d'ombre  qu'ils  doivent  respectivement  avoir, 
il  en  résultera  nécessairement  un  bouleversement  dans 
les  formes  et  dans  les  proportions  :  vous  aurez  fait  pa- 
raître une  joue  plus  saillante  que  le  nez,  ou  les  mâ- 
choires aussi  proches  de  l'œil  que  le  miUeu  du  front,  etc. 

Je  n'insisterai  pas  davantage  sur  une  théorie  à  la- 
quelle vos  études  préliminaires  dans  le  simple  dessin 
au  crayon  ont  dû  vous  initier,  puisque  vous  avez  vu 
que,  sans  le  secours  des  couleurs  variées  de  la  chair, 
et  par  la  seule  modification  des  teintes  de  crayon  plus 
ou  moins  fortes,  l'on  peut  faire  paraître  une  tête  ou 
tout  autre  objet  en  harmonie  et  en  relief.  Mais  lors- 
qu'on manie  la  couleur,  il  faut  non-seulement  que  cha- 
que échantillon  de  la  couleur  que  vous  prenez  coa- 
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tribue,  par  le  degré  de  sa  teinte  locale,  à  imiter  le 
relief,  mais  qu'en  même  temps,  et  par  un  double  ré- 
sultat, en  une  seule  et  même  opération,  vous  donniez 
à  un  objet  quelconcjue  et  le  relief  qui  lui  convient  et 
l'espèce  de  teinte  ou  de  couleur  qui  lui  est  propre  ; 
tandis  que  dans  les  dessins  au  crayon  vous  n'aviez 
nul  besoin  de  penser  à  la  couleur  de  l'objet,  mais  sim- 
plement au  degré  de  noir  qu'il  faut  poser  et  à  la  quan- 
tité de  blanc  qu'il  faut  réserver  pour  produire  l'efFet 
des  ombres,  des  demi-teintes,  des  reflets  et  des  clairs. 

L'on  ne  saurait  donc  trop  recommander  aux  corn- 
mençans  de  mener  de  front  tous  ces  résultats  à  la  fois. 
C'est  pourquoi,  je  le  répète,  il  est  très-important  de 
àe  bien  assurer,  avant  d'étendre  une  teinte  quelconque, 
si,  abstraction  faite  de  sou  ton  comme  coloris,  elle 
porte  en  même  temps  le  juste  degré  d'obscurité  ou  de 
lumière  qu'elle  doit  avoir  pour  exprimer  l'ombre,  la 
demi-teinte  ou  le  clair  que  la  forme  que  vous  peignez 
actuellement  comporte  par  rapport  à  l'effet  général. 

Pour  éviter  de  fatiguer  votre  couleur,  vous  poserez 
un  petit  échantillon  de  la  teinte  que  vous  venez  de 
composer  à  la  place  que  vous  lui  destinez  sur  votre 
tableau,  et  vous  jugerez  alors  plus  sûrement  de  sa  jus- 
tesse. Si  vous  en  êtes  mécontent,  avant  de  l'étendre 
davantage,  vous  recorrigerez  le  ton  par  l'addition  d'une 
ou  de  deux  couleurs  sur  votre  palette,  et  ^ous  n'achè- 
verez d'étendre  votre  échantillon  que  lorsque  vous  vous 
serez  assuré  qu'il  e§t  ju§te,  et  par  le  degré  de  lumière 
ou  d'ombre  qu'il  porte  avec  soi ,  et  par  l'espèce  de  teinte 
;  dont  la  partie  doit  être  colorée. 
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Il  est  nécessaire  de  donner  un  exemple  à  l'appui  de 
cette  théorie;  je  le  choisirai  d'un  genre  facile,  afin  d'être 
aisément  compris. 

Je  suppose  que  vous  soyez  occupé  à  peindre  une 
rose  ;  je  suppose  aussi  que  vos  principales  lumières 
soient  posées  :  les  teintes  en  sont  justes  ;  elles  ne  sont 
ni  trop  pâles  ni  trop  ardentes  ;  mais  vous  vous  trouver 
pins  embarrassé  pour  composer  le  ton  des  ombres, 
parce  qu'elles  portent  une  teinte  mystérieuse  que  vous 
avez  peine  à  définir.  Si  vous  prenez  un  rose  plus  pro- 
noncé pour  indiquer  l'ombre,  cela  ne  produit  point 
l'effet  que  vous  en  attendiez  :  cette  teinte  est  trop  vive; 
elle  ne  tourne  point;  ce  n'est  point  là  le  ton  de  l'ori- 
ginal ;  cela  n'imite  pas  la  couleur  rose  privée  du  jour. 
Ce  défaut  mis  à  part,  le  degré  de  force  vous  paraî- 
trait juste  :  que  devez-vous  faire  pour  corriger  ce  ton 
de  couleur  trop  brillant?  Ajoutez  un  peu  de  bleu  à 
votre  échantillon,  la  couleur  deviendra  plus  terne;, 
mais  afin  qu'elle  ne  devienne  pas  trop  obscure,  ajoutez- 
y  un  peu  de  blanc  pur,  vous  aurez  ce  que  vous  cher- 
chez :  une  couleur  moins  vive,  moins  semblable  au 
cœur  éclairé  et  vermeil  de  la  rose,  sans  néanmoins 
avoir  renforcé  la  valeur  de  l'ombre,  que  vous  trou- 
viez déjà  assez  forte. 

Si,  au  contraire,  vous  aviez  composé  l'ombre  trop 
gris-violâtre,  et  qu'elle  vous  parût  sale,  ajoutez-y  de 
la  laque  foncée,  et  pour  corriger  le  trop  d'obscurité 
que  cela  lui  donnerait,  ajoutez  au  mélange  un  peu 
de  blanc  pur.  Vous  traiterez  d'une  manière  analogue 
toutes  les  teintes  que  vous  composerez  pour  quelque 
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«Ljet  que  ce  soit.  Avilissez  le  trop  brillant  du  ton  par 
le  bleui  ou  le  noir,  qui  donnât  Tobscurité,  et  corrigez 
une  teinte  trop  sale  par  l'une  des  couleurs  claires  et 
brillantes  qui  rappellent  la  lumière. 

J'observerai  pourtant  que  les  couleurs  qui  servent 
à  obscurcir  une  teinte  ou  à  l'éclairer,  varient  en  raison 
de  la  nature  de  l'objet  qu'on  imite  :  le  blanc,  d'un 
côté,  et  le  bleu  ou  le  noir,  de  l'autre,  n'atteindraient 
pas  le  but  dans  beaucoup  de  cas.  Si,  par  exemple, 
pour  éclaircir  le  côté  éclairé  d'un  meuble  d'acajou 
ou  de  quelque  beau  bois  poli,  vous  alliez  mettre  du 
blanc  dans  la  couleur  locale  du  meuble,  vous  décom- 
poseriez toute  la  teinte  :  elle  serait  lourde  et  opaque, 
et  n'imiterait  ni  la  belle  couleur  de  ces  bois  ni  leur 
apparence  polie.  Dans  ces  cas -là,  il  faut  éclaircir  la 
teinte  par  des  ocres  rouges  et  jaunes,  sans  aucun  mé- 
lange de  blanc,  et  rarement  de  jaune  de  Naples.  ^ 

Pour  renforcer  les  ombres  de  ces  mêmes  bois  tra- 
vaillés et  polis,  ce  ne  sont  ni  les  bleus,  ni  même  les 
noirs ,  qu'il  faut  employer  :  prenez  de  beaux  bruns 
transparens  (si  toutefois  vous  les  repeignez  pour  la  se- 
conde fois),  comme  de  la  terre  de  Sienne  brûlée  ou 
non  brûlée ,  selon  la  teinte  du  bois  ;  de  la  terre  de 
Cassel,  mêlée  de  laque  brûlée  et  de  terre  de  Sienne, 


1  On  peut  cependant  se  servir  du  jaune  de  Naples  dans  les  ombres 
des  bois  de  couleur  très-daires ,  comme  ie  sapin  neuf,  et  en  gênerai 
tous  les  bois  blancs  ou  de  couleur  noisette,  pourvu  qu'on  glace  ces  om- 
bres aprhs  coup  avec  un  trun  léger,  comme  le  brun  composé,  l'asphalte 
ou  le  brun  de  Prusse ,  pour  leur  donner  de  la  transparence  et  une  appa- 
rence unie  et  polie. 
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pour  les  omlnres  les  plus  fortes,  ou  bien  encore,  dft 
le  brun  de  Prusse,  ou  le  brun  composé,  ou  même 
l'asphalte.  Dans  ces  bruns  vous  chercherez  le  ton  juste, 
en  y  mêlant  tantôt  de  l'un,  tantôt  de  l'autre,  des  bruns 
transparens  dont  je  viens  de  parler  j  en  raison  de  la 
couleur  locale  du  bois,  selon  qu'elle  s'approchera  du 
rouge,  du  jaune-obscur  ou  du  jaune-clair,  du  violâtre^ 
de  l'orangé,  du  gris,  du  noisette,  du  brun,  du  fauve, 
etc.;  mais  dans  les  bois  bruts  ou  mal  travaillés,  vous 
chercherez  à  composer  la  teinte  avec  les  bruns,  lés 
noirs,  les  rouges-bruns  ou  les  jaunes  qui  vous  paraî- 
tront les  meilleurs  ;  car,  dès  qu'un  bois  n'est  pas  uni 
et  poli,  il  n'a  plus  de  transparence;  il  devient  opaque 
comme  une  pierre  brute ,  et  par  conséquent  les  objets 
qui  l'environnent  ne  se  réfléchissent  pas  sur  une  surface 
qui  n'est  pas  polie  :  vous  n'avez  que  faire  de  leur  don- 
ner cette  apparence  unie,  et,  pour  ainsi  dire,  glacée  et 
transparente,  qu'ils  n'ont  pas.  J'ai  déjà  dit  que  le  blanc 
ne  doit  pas  s'employer  pour  les  ombres  de  toutes  les 
couleurs  locales  qui  ne  sont  pas  ou  blanches j  ou  grises, 
ou  bleu-clair,  ou  lilas,  ou  jaune-clair,  ou  rose-tendre, 
etc.,  partout  ailleurs,  et  pour  des  couleurs  locales  plus 
obscures  :  le  blanc  empêche  l'effet  de  l'ombre  ;  l'on  ne 
peut  s'en  permettre  l'emploi  que  dans  les  demi-teintes 
de  certaines  draperies,  comme  celles  cramoisies,  bleu- 
foncé,  violettes,  rouges,  etc.,  toutes  couleurs  où  l'on 
ne  peut  pas  modifier  la  force  ou  l'intensité  de  la  cou- 
leur par  une  addition  de  jaune  de  Naples  OU  de  tel 
autre  jaune,  comme  on  peut  le  faire  dans  les  verts, 
les  bruns-clairs,  etc.  Mais  encore  n'ajoutez  du  blanc  ou 
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du  jaune-clair  que  dans  les  demi-teintes,  et  jamais  dans 
les  fortes  ombres,  surtout  quand  on  achève  un  ouvrage. 
Les  ombres  fortes  et  profondes  doivent  au  contraire 
être  glacées  avec  des  couleurs  obscures  et  transpa- 
r-cntes,  lesquelles  vous  laissent  la  faculté  de  modifier 
l'intensité  de  l'ombre,  en  en  couchant  un  glacis  plus 
ou  moins  épais,  selon  que  le  sujet  le  comporte. 

Remarquez  bien  qu'il  n'est  question  ici  que  des  om- 
bres; car,  pour  les  parties  éclairées,  non-seulement  des 
chairs,  mais  de  toutes  les  espèces  de  draperies,  l'on 
doit  les  éclaircir  par  du  blanc  pour  les  couleurs  que 
les  jaunes  saliraient,  et  par  des  jaunes-clairs  pour  toutes 
les  nuances  où  le  jaune  peut  servir  sans  corrompre  la 
couleur  locale  de  l'objet. 

Pour  accorder  la  couleur  générale  d'une  draperie 
ou  de  telle  autre  grande  partie  quelconque,  il  faut  faire 
usage  d'un  glacis  général  à  la  seconde,  et  plus  encore 
à  la  troisième  reprise  d'un  tableau  ^.  Ces  glacis  se  feront 
avec  des  couleurs  analogues  à  la  teinte  locale  de  l'objet. 

Pour  peu  qu'on  veuille  réfléchir  aux  effets  de  l'art 
de  la  peinture,  on  sera  frappé  des  phénomènes  qu'ils 
produisent.  Je  n'en  citerai  qu'un  exemple,  qui  est  bien 
remarquable,  et  qui  mérite  toute  notre  attention,  par 
les  inductions  générales  qu'on  peut  en  tirer.  Le  voici. 
L'on  peint  sur  une  surface  plane,  laquelle  reçoit  le  jour 
partout  également;  et  cependant,  par  le  choix  qu'on 
sait  faire,  non-seulement  des  mélanges,  mais  en  outre 
des  différentes  natures  de  couleurs,  dont  les  unes  sont 


I  Voyez  Tarticle  des  glaçis  et  des  préparations ,  leçon  6.^,  page  i55. 
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opaques  elles  autres  diaphanes  et  légères,  on  parvient 
à  tromper  les  yeux,  et  à  faire  paraître  comme  étant 
dans  l'obscurité  les  parties  qui  doivent  être  dans  l'om- 
bre, quoique  le  jour  les  éclaire  sur  le  tableau  avec 
autant  d'éclat  que  les  lumières. 

On  peut  se  convaincre  d'après  cela  avec  quelle  jus* 
tesse  de  ton  il  faut  peindre  pour  arriver  au  point  dé 
faire  cette  illusion,  et  l'on  sentira  en  même  temps  qu'il 
est  absolument  nécessaire  de  traiter  les  ombres  avec 
des  espèces  de  couleurs  qui  ne  renvoient  pas  les  rayons 
du  jour,  et  les  coucher  très-égales  et  très-minces,  afin 
qu'aucune  épaisseur  accidentelle  n'arrête  le  jour  dessus, 
et  ne  fasse  briller  ces  petites  épaisseurs  de  couleur. 
Cette  illusion  n'est  pas  toujours  vivement  sentie  par  les 
personnes  qui  regardent  de  près  certains  ouvrages  de» 
grands  maîtres  :  non,  sans  doute;  mais  elle  est  infailli- 
blement produite,  à  une  distance  convenable,  par  les 
bonnes  décorations  de  théâtre,  dont  l'exécution  de- 
mande bien  moins  de  talent  que  celle  d'un  bon  tableau. 
C'est  par  l'arrangement  des  diverses  pièces  et  des  cou- 
lisses, c'est  surtout  par  la  manière  dont  le  jour  est 
ménagé,  que  des  peintures  souvent  médiocres  nous 
font  beaucoup  plus  d'illusion  que  les  meilleurs  tableaux 
de  chevalet. 

Ce  qui  le  prouve  encore,  ce  sont  les  panoramas,  et 
surtout  les  dioramas.  Certainement  ces  peintures,  quoi- 
que très-belles  et  parfaitement  entendues,  n'ont  pas 
toute  la  profondeur  et  toutes  les  finesses  de  ton  des 
tableaux  peints  par  les  Claude  Laurain,  les  Berghem, 
les  Ruisdaël,  les  Vernet,  les  Wouvermans^  etc.;  mais 
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la  distance  de  laquelle  on  les  voit  sans  pouvoir  s'en 
rapproclier  davantage,  et  surtout  l'art  magique  avec 
lequel  on  fait  parvenir  la  lumière  la  plus  éclatante  sur 
ces  sortes  de  peintures  sans  que  le  spectateur  puisse 
voir  d'où  elle  vient,  sont  des  moyens  puissans  pour 
produire  Tillusion  ;  et  si  l'on  ajoute  à  cela  que  l'on  ne 
voit  nulle  part  les  bords  du  tableau,  et  que  les  spec- 
tateurs sont  placés  dans  un  local  assez  peu  éclairé  pour 
que  le  tableau  du  panorama  ou  du  diorama  paraisse, 
par  cette  opposition  et  cet  heureux  stratagème,  res- 
plendissant de  lumière,  on  concevra  que,  quand  de 
tels  ouvrages  sont  traités  par  une  habile  main,  ils  doi- 
vent produire,  du  moins  pour  les  objets  inanimés,  des 
effets  merveilleux.  Un  tableau  suspendu  contre  un  mur, 
si  beau,  si  parfait  qu'il  puisse  être,  n'a  pas  les  mêmes 
avantages  :  vous  en  êtes  assez  proche  pour  pouvoir  en 
toucher  tous  les  détails,  et  lever  le  doute  sur  chaque 
partie  qui  pourrait  vous  faire  illusion.  D'ailleurs ,  ce 
tableau  n'est- il  pas  encadré?  ne  voyez-vous  pas  claire- 
ment d'où  le  jour  lui  vient,  et  surtout  ne  le  voyez-vous 
pas  sous  différens  aspects  et  de  diverses  places?  tandis 
qu'il  ne  peut  y  en  avoir  qu'une  ou  deux  de  bonnes 
pour  qu'il  produise  tout  son  effet.  Ne  voyez-vous  pas, 
en  outre,  le  local  qui  le  contient,  ainsi  que  tous  les 
autres  objets  qui  y  sont?  Comment  pourriez-vous  croire 
à  la  réalité  des  objets  que  représente  ce  tableau  ? 

Si  vous  voulez  néanmoins  vous  convaincre  de  la 
justesse  du  principe,  en  voici  le  moyen.  Placé  devant 
un  beau  tableau,  et  particulièrement  un  tableau  d'ar- 
©hiteclure,  d'intérieur,  ou  même  de  paysage,  forniest 
I  a3 
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un  tube  avec  une  feuille  de  papier  gris,  noirâtre  ou 
brun,  et,  d'un  seul  œil,  regardez  le  tableau  à  travers 
cette  espèce  de  lunette,  en  vous  plaçant  à  une  distance 
convenable  :  vue  de  cette  manière ,  la  peinture  pro- 
duira sur  vous  une  illusion  assez  forte  pour  vous  con- 
vaincre de  la  puissance  de  l'art  et  de  l'efficacité  de  ses 
ressources. 

Comment  il  faut  peindre  les  Yeux. 

Quand  l'élève  peindra  des  prunelles,  il  observera- 
de  les  faire  bien  rondes,  ou  du  moins  qu'elles  parais- 
sent telles,  si  l'effet  de  la  perspective  leur  donne  l'appa- 
rence plus  ou  moins  ovale,  ce  qui  a  lieu  quand  votre 
modèle  n'est  pas  en  face  '.  Ne  les  faites  jamais  trancher 
durement  vers  les  bords,  sur  le  blanc  de  l'œil,  mais 
fondez-les  moelleusement  par  une  teinte  gris-bleuâtre 
insensible,  qui  adoucisse  le  passage  de  l'iris  au  blanc 
de  l'œil,  et  rappelez-vous  ce  que  nous  avons  déjà  dit 
sur  cette  dernière  partie.  2 

J'ai  dit  ailleurs  que  le  front  et  une  partie  du  nez 
«ont  ordinairement  le  siège  oii  s'arrêtent  les  touches 

I  On  sait  qu'un  cercle,  vu  de  càté,  paraît  ovale  par  l'effet  de  la 
perspective.  Ainsi,  par  exemple,  la  prunelle,  dans  un  œil  vu  de  profil, 
se  présente  sous  l'aspect  d'un  ovale  très-e'lroit ,  tandis  qu'elle  ne  paraît 
point  diminuer  de  grandeur  du  haut  en  bas.  Cela  vient  non-seulement 
de  ce  que  le  spectateur  ne  voit  que  la  moitié'  de  la  largeur  du  cercle  de 
la  prunelle,  mais  encore  de  ce  que  celle  moitié'  est  fuyante,  par  rap- 
port à  la  place  qu'occupe  le  spectateur  ;  mais  plus  la  téte  sera  vue 
trois  quarts ,  plus  la  prunelle  se  rapprochera  de  la  forme  ronde. 

a  Yoyez,  page  373,  comment  il  faut  traiter  le  blanc  des  yeux. 
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lumineuses  les  plus  brillantes  :  cela  a  toujours  lieu  lors- 
qu'on peint  une  tète  dans  une  situation  droite  et  ver- 
ticale, telle  qu'on  la  porte  le  plus  communément.  Je 
ne  dois  pas  omettre  à  cet  égard  de  faire  une  réflexion 
qui  s'y  rattache.  Les  personnes  âgées  et  d'un  tempé- 
rament sanguin  ont  souvent  le  nez  fortement  coloré 
en  rouge-violiUre,  et,  par  conséquent,  leur  nez  est 
moins  blanc,  moins  lumineux  que  ne  le  sont  les  par- 
ties voisines;  mais  il  n'est  pas  moins  éclairé  pour  cela  : 
en  sorte  que,  malgré  sa  couleur  locale,  il  y  aura  tou- 
jours une  ou  deux  touches  brillantes  très-vives,  qui  se 
placent  ordinairement  sur  le  bout  du  nez,  sur  le  dos, 
si  c'est  un  nez  aquilin,  et  souvent  entre  le  passage  du 
front  à  la  naissance  du  nez,  quand  on  a  celte  partie 
enfoncée^.  En  ces  cas,  il  faut  peindre  ce  que  Ton  voit, 
mais  ne  jamais  rien  exagérer,  ni  pour  la  forme  ni  pour 
la  teinte  vineuse,  sans  quoi  on  tomberait  dans  la  cari- 
cature; il  faut,  au  contraire,  atténuer  ces  sortes  de 
défauts,  surtout  dans  un  portrait  de  femme.  Personne 
ne  vous  en  saura  mauvais  gré,  pourvu  que  vous  ne 


X  II  n'est  pas  inutile  de  remarqiicr  ici  que  les  plus  grandes  touches 
de  lumière  ne  se  trouvent  pas  toujours  sur  des  parties  saillantes  et  e'ic- 
ve'cs;  elles  sont  souvent  très-sensibles  dans  de  cerlains  petits  enfonce- 
mens,  lorsque  le  jour  y  pe'nètre  en  plein  :  ainsi,  c'est  souvent  le  cas  aux 
alentours  des  points  lacrymaux,  et  m^me  en  descendant  dans  les  des- 
sous, entre  les  c6tés  du  nez  et  la  naissance  des  joues,  dans  les  fossettes 
des  mains  et  l'entre-deux  des  doigts ,  pourvu  toutefois  qu'une  grande 
lumière  puisse  y  pénétrer.  11  en  est  de  même  souvent  des  plis  creusés 
d'une  draperie,  ou  de  tout  autre  objet  qui  a  la  forme  d'une  tuiU 
courbe,  etc. 
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VOUS  éloigniez  pas  trop  de  la  vérité,  mais  d'uae  manière 
adoucie. 

Il  en  est  de  même  de  toutes  les  défectuosités  d'une 
personne  dont  on  fait  le  portrait;  il  y  en  a  plusieurs 
qu'on  doit  retrauclier  entièrement,  comme  n'étant  que 
passagères  ou  inutiles  à  la  ressemblance  :  tels  sont 
les  feux  et  les  boutons  d'échauffement,  les  petites  ta- 
.ches  brunes  ou  signes  qu'on  voit  çà  et  là  sur  la  peau, 
à  moins  que  ces  signes  ne  soient  très-apparens,  ou  que 
la  personne  exige  qu'on  les  mette,  encore  ne  faut-il  les 
annoncer  que  d'une  manière  vague  et  adoucie,  qui  ne 
présente  pas  une  tache  dure  et  cernée.  Vous  vous  abs- 
tiendrez également  de  copier  les  verrues  et  poireaux, 
s'ils  ne  sont  pas  d'une  apparence  frappante  et  néces- 
saires à  la  ressemblance,  ainsi  que  d'exprimer  sècbe- 
inent  les  rides  ou  petits  plis  de  la  peau;  ou  bien,  s'il 
y  en  a  que  vous  ne  puissiez  pas  éviter  de  faire,  ne  les 
peignez  que  d'une  touche  fondue,  moelleuse  et  peu 
sensible  :  ces  objets  seront  toujours  assez  visibles. 

Il  est  cependant  des  cas  où  il  ne  faut  pas  négliger 
pu  faire  disparaître  les  rides  ;  c'est  lorsqu'on  peinf  une 
personne  âgée,  depuis  cinquante  à  cinquante-cinq  ans, 
par  exemple,  et  au-delà  :  à  cet  âge,  il  n'est  pas  pro- 
bable qu'on  ait  des  prétentions  à  l'air  de  jeunesse,  et 
surtout  un  homme.  En  lui  ôtant  toutes  les  rides,  vous 
lui  ôtcriez  le  caractère  de  son  âge,  et  par  conséquent 
la  ressemblance;  mais  encore  ne  faut-il  peindre  que  les 
rides  les  plus  apparentes,  et  le  faire  sans  sécheresse; 
c'est-à-dire  qu'elles  ne  soient  pas  marquées  par  de  pe- 
tits traits  maigres  et  secs  :  c'est  ce  que  font  pourtant 
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tous  les  élèves  et  presque  tous  les  amateurs.  N'ayez  pas 
peur  cjue  ces  rides  ne  soient  pas  assez  fortement  pro- 
noncées; elles  se  verront  toujours  assez.  Je  dis  cela 
abstraction  faite  de  la  petite  vanité  de  votre  modèle; 
car  dans  une  tête  de  fantaisie,  ou  même  dans  un  sujet 
historique,  on  ne  pèche  presque  jamais  par  là.  Et  voici 
pourquoi  : 

Ces  défectuosités  de  la  peau  ne  nous  paraissent  si 
sensibles,  que  parce  qu'en  les  peignant  nous  les  re- 
gardons plus  attentivement  qu'on  ne  le  fait  d'ordinaire 
en  conversant  avec  une  personne  âgée.  Mais,  si  vous 
réfléchissez  que  ces  rides  ou  autres  défectuosités  sont 
entourées  ordinairement  d'une  grande  lumière,  vous 
verrez  d'abord  qu'elles  nous  paraissent  par  cela  même 
plus  prononcées  qu'elles  ne  le  sont  véritablement  : 
pour  vous  en  assurer,  comparez  bien  ce  qu'est  la 
plus  forte  ombre  de  ces  rides  par  rapport  à  l'obscu- 
rité des  ombres,  vous  vous  convaincrez  qu'elles  n'en 
approchent  pas,  et  que,  si  un  échantillon  de  la  cou- 
leur du  pli  plus  ou  moins  profond  de  cette  ride^^ 
était  tout  à  coup  apphqué  sur  la  colonne  d'ombre, 
il  paraîtrait  sur  elle  comme  une  tache  beaucoup  plus 
claire.  D'ailleurs,  une  ride  ou  un  ph  quelconque  a  tou- 
jours un  clair  à  côté  de  l'ombre,  ce  qui  donne  au 
pli  ombré  le  double  de  valeur  en  force  :  conamcncez. 
donc  par  exprimer  une  ride  par  la  partie  éclairée  ;  vous 
serez  beaucoup  pins  discret  pour  la  couleur  que  vous 
emploîrez  ensuite  pour  le  trait  qui  en  forme  l'ombre. 

J'ai  cru  devoir  insister  là-dessus,  parce  que  tous 
Jes  commençans  ont  le  défaut  de  mettre  beaucoup  tro]^ 
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dhnportance  à  ces  menus  détails,  et  qu'ils  y  sont  sou- 
vent excités  par  les  louanges  absurdes  et  trompeuses 
dis  ignorans  :  qui  n'a  pas  été  mille  fois  témoin  des 
applaudissemens  que  donne  la  multitude  à  ces  sortes 
d3  choses;  ils  se  récrient  sur  la  fidélité  de  l'élève,  en 
fiisant  remarquer  qu'il  n'a  pas  oublié  la  moindre  tacbe 
ou  particularité  de  la  peau,  et  ils  ne  jugent  de  la 
perfection  de  l'ouvrage  que  sur  ces  vétilles. 

Quant  aux  personnes  que  les  portraits  doivent  re- 
présenter, vous  ne  les  verrez  jamais  applaudir  à  cette 
c>pèce  de  fidélité  :  elle  les  enlaidit  trop  ;  elles  ont 
nison  de  s'en  plaindre,  i.*^  parce  qu'en  effet,  tous 
îmrs  défauts  sont  pour  l'ordinaire  exagérés;  2°  parce 
eue  quand  même  ils  ne  le  seraient  pas,  ils  doivent 
h  croire,  attendu  que  quand  ces  parties  se  mirent  dans 
me  glace,  elles  ne  sont  pas  exposées  à. un  jour  don- 
lant  plus  oumoins  de  côté,  et  tombant  presque  d'aplomb, 
comme  on  le  ménage  ordinairement  pour  le  plus  grand 
effet  de  la  peinture,  et  qu'encore,  le  plus  souvent, 
elles  se  regardent  en  face  du  jour,  ce  qui  atténue  la 
force  de  toutes  ces  rides ,  comme  de  toutes  les  ombres.  ^ 


1  Qu'on  ne  croie  pas  que  la  parfaite  ressemLlance  d'un  porlrail  ne 
tenne  essentiellement  qu'à  la  fidélité  rigoureuse  des  formes  et  des 
à'tails;  l'on  fait  souvent  des  portraits  trcs-fidèlement  copiés  pour  cha- 
que trait,  qui  n'ont  que  peu  ou  point  de  ressemblance,  et  qui  ne  satis- 
font personne.  On  a  beau  comparer  chaque  forme,  chaque  proportion; 
eJes  sont  justes,  et  néanmoins  l'on  ne  reconnaît  pas  la  personne.  D'où 
cîla  pourrait-il  venir,  sinon  de  ce  que  le  peintre  n'a  pas  su  saisir  l'air 
dlî  tête  et  la  véritable  expression  que  porte  la  figure  ?  Voilà  où  gît  la 
pus  grande  ressemblance.  Cela  est  si  vrai  que,  quand  il  nous  arrive 
è'.  voir  l'image  d'une  personne  se  réfléchir  dans  an  miroir  coticavc  0» 
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Mais,  direz-vous,  si  le  jour  que  se  ménage  un 
peintre  n'est  pas  favorable  à  la  personne ,  pourquoi 
ne  pas  en  choisir  un  plus  doux,  pourquoi  ne  pla- 
cerait-on pas  son  modèle  en  face  du  jour? 

En  cherchant  ainsi  à  éviter  un  petit  inconvénient, 
on  se  jetterait  dans  un  plus  considérable.  Il  faut  tout  le 
talent  d'un  très-habile  homme,  pour  qu'à  un  pareil 
jour  une  tête  paraisse  avoir  du  relief;  que  serait-ce 
si  un  apprenti  voulait  l'entreprendre?  il  ne  ferait  pro- 
bablement qu'une  tête  aussi  plate  que  sa  toile.  Ne 
vaut-il  pas  mieux  mettre  à  profit  ses  avantages,  en 
cherchant  à  se  ménager  un  jour  qui  détermine  un 
bon  effet ,  et  facilite  les  moyens  de  donner  du  relief  à  la 
peinture,  sauf  à  adoucir  ensuite  les  sinuosités  de  la  peau 
dans  tout  ce  qu'elles  présentent  de  désagréable  à  la  vue. 

Vous  voulez  donc,  me  dira-t-on,  qu'on  flatte  les 
personnes  dans  leurs  portraits;  je  réponds  d'abord 
qu'il  n'y  aurait  pas  grand  mal  à  cela ,  et  qu'en  tout 
cas,  il  vaut  raieux  faire  les  ressemblances  en  beau 
qu'en  laid;  mais  je  vais  plus  loin,  et  j'espère  démon- 
trer qu'en  cherchant  à  embellir  une  personne  dans  de 

convexe ,  ce  qui  bouleverse  les  ve'ritables  proporlions  de  son  visage  et 
de  tous  ses  traits ,  nous  rions  de  la  métamorphose  ;  mais  elle  ne  nous 
empêche  pas  d'y  reconnaître  le  même  individu ,  parce  que  son  expres- 
sion perce  encore  à  travers  de  cette  image  infidèle  et  ridicule.  Si  l'exacte 
ressemblance  ne  tenait  qu'à  la  conformation  des  traits  et  à  mille  détails 
des  rides  et  de  la  peau ,  comment  arriverait-il  si  fréquemment  qu'un 
homme  assez  laid  peut  ressembler  néanmoins  beaucoup  à  sa  sœur ,  qui 
est  fort  belle,  ou  encore  un  jeune  enfant  nous  rappeler  ou  son  père,  ou 
sa  mère ,  ou  son  aïeul  ?  Ce  n'est  jccrtainement  pas  dans  l'analogie  des 
traits  que  gisent  ces  sortes  de  ressemblances ,  mars  bien  dans  le.  jeu 
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certaines  petites  particularités ,  on  n'est  que  juste , 
on  n'établit  même  par  ce  moyen  qu'une  légère  com- 
pensation en   retour  de  mille  choses  agréables  et 


des  muscles  du  visage,  dans  certains  mouvemcns,  certains  tics  fugitifs 
et  indéfinissables,  qui  sont  le  re'sultat  immédiat  et  nécessaire  d'une  con- 
formation dont  nous  ne  connaissons  pas  les  causes ,  mais  qui  nous  frap- 
pent, en  produisant  l'analogie  d'expression  dans  des  figures  d'ailleurs 
assez  différentes.  Or,  si  l'on  demande  par  quel  art  un  peintre  peut  saisir 
ce  je  ne  sais  quoi  que  nous  appelons  l'expression  propre  d'un  individu 
{car  chacun  a  la  sienne ,  comme  chacun  a  un  timbre  de  voix  reconnais- 
sable),  l'on  serait  fort  embarrassé  de  répondre  d'une  manière  précise  et 
satisfaisante  à  cette  question.  Quant  a  moi ,  qui  suis  assez  heureux  en 
général  pour  saisir  les  ressemblances,  voici  tout  mon  secret  :  après 
avoir  établi  mes  principales  proportions,  je  cherche  h  m'idenlifier  avec 
la  véritable  physionomie  de  mon  modèle,  en  l'obligeant  à  me  parler, 
sans  qu'il  se  doute  de  mon  intention  ;  j'étudie  aiots  le  jeu  de  ses  mus- 
cles, quand  ils  sont  mis  en  action  par  la  conversation,  afin  de  m'en 
souvenir  lorsque  l'ennui,  ou  la  fatigue,  ou  une  autre  disposition  d'hu- 
meur modifiera  l'expression  de  son  visage  ;  j'évite  ainsi  de  lui  faire  un 
ceil  triste  et  l'autre  gai ,  ou  certains  traits  abattus  d'un  càlé,  tandis  qu'ils 
sont  soulevés  et  soutenus  de  l'autre  :  enfin,  je  travaille,  je  cherche,  et 
je  ne  lâche  prise  que  lorsque  mon  portrait  me  rappelle  à  moi-même  la 
personne,  et  que,  pour  ainsi  dire,  la  ressemblance  est  telle,  qu'en  le 
voyant ,  je  croie  encore  entendre  le  son  de  sa  voix  et  reconnaître  la 
tournure  de  ses  idées.  Quand  le  peintre  en  est  là,  et  qu'après  queU 
ques  heures  de  repos  il  vient  revoir  son  ouvrage,  s'il  n'est  pas  lui- 
même  frappé  de  la  ressemblance ,  qu'il  ne  se  flatte  pas  qu'il  ait  atteint 
son  but.  Il  faut  qu'il  retravaille  son  portrait,  en  demandant  deux  ou  trois 
jours  de  relâche,  pendant  lesquels  il  ne  le  regardera  pas  du  tout,  afin 
d'être  plus  sûrement  frappé,  quand  il  le  reverra  en  face  de  son  modèle, 
de  ce  qu'il  y  a  à  corriger  pour  lui  donner  une  véritable  ressemblance, 
te  talent  de  la  ressemblance  est  presque  indépendant  des  talcns  acquis  ; 
il  faut  être  organisé  pour  cela,  comme  il  faut  qu'un  chanteur  ait  avant 
tout  l'oreille  juste.  Il  y  a  de  grands  peintres  qui  n'ont  point  le  talent 
du  portrait. 
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avantageuses  que  l'on  n'a  pu  saisir  dans  le  modèle. 

Pensez -vous,  en  effet,  qu'une  personne  que  vous 
clouez  sur  une  chaise  devant  vous,  sans  lui  laisser 
la  liberté  de  ses  mouvemens,  puisse  conserver  long- 
temps (et  surtout  une  jeune  femme)  toute  la  grâce, 
et  le  jeu  de  physionomie  qui  lui  est  propre,  et  que 
chacun  lui  connaît?  Que  deviendra  la  mobilité  de  ses 
traits,  et  tout  ce  qu'elle  peut  avoir  de  charmes  dans 
la  société  au  milieu  d'une  conversation  animée  et 
agréable?  A  cette  expression  de  bonheur  et  de  vanité 
satisfaite,  vous  substituez  celle  de  la  contrainte  et  de 
l'ennui  qu'une  longue  séance  fait  éprouver  à  tout  le 
monde,  et  plus  particulièrement  aux  dames.  Si  à  ces 
désavantages  vous  joignez  celui  de  la  lumière  du  jour, 
comparée  à  celle  des  bougies,  vous  avouerez  que  vous 
aurez  bien  à  faire  pour  trouver  dans  votre  art  assez 
de  moyens  de  flatter  votre  modèle  par  la  fraîcheur 
des  carnations,  pour  regagner  d'un  côté  ce  que  vous 
perdez  de  l'autre. 

Qu'on  ne  se  persuade  pas  néanmoins  qu'on  doive 
faire  une  Hébé  ou  une  Vénus  de  toutes  les  jeunes 
personnes,  ni  un  Apollon  de  tous  les  jeunes  gens: 
la  ressemblance  est  le  premier  mérite  d'un  portrait 
aux  yeux  du  monde  en  général;  le  second,  c'est  que 
la  ressemblance  soit  agréable,  et  le  troisième,  que  le 
portrait  soit  bien  peint. 

Les  peintres  ne  classent  pas  toujours  leurs  jugemens 
dans  le  même  ordre,  et  il  faut  le  leur  pardonner;  si 
les  superbes  portraits  que  nous  ont  laissés  les  Titien , 
les  Van-Dyck,  les  Rubens,  et  tant  d'autres  célèbres 
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peintres,  n'avaient  eu  que  le  mérite  de  la  parfaite 
ressemblance ,  nous  n'en  ferions  que  peu  de  cas  main- 
tenant ;  disons  mieux ,  leurs  ouvrages  ne  seraient  pas 
parvenus  jusqu'à  nous.  Laissons  donc  aux  grands 
amateurs  de  l'art  la  liberté  de  préférer  la  beauté  de 
l'ouvrage  à  tout  le  reste  ;  mais  trouvons  bon  en  même 
temps  que,  pour  les  personnes  vivantes,  le  grand 
nombre  place  avant  tout  le  mérite  d'une  agréable 
ressemblance. 

Il  est  vrai  que  bien  rarement,  pour  ne  pas  dire 
jamais,  un  mauvais  tableau  offre  une  ressemblance 
agréable;  car  il  faut  bien  de  l'adresse  et  un  talent 
plus  qu'ordinaire  pour  conserver  beaucoup  de  res- 
semblance, en  cherchant  à  flatter  un  portrait.  Ce 
n'est  donc  qu'avec  un  dicernement  exquis  et  une 
main  très- exercée  qu'on  peut  se  promettre  des  succès 
en  ce  genre.  Heureux  ceux  qui  sont  arrivés  à  ce 
point!  Avec  delà  persévérance,  du  zèle  et  des  études 
suivies,  on  peut  toutefois  y  parvenir,  pour  peu,  sur- 
tout, qu'on  ait  de  dispositions  naturelles  ;  que  les  jeunes 
élèves  ne  se  laissent  donc  pas  décourager  par  les 
difficultés  qu'ils  ont  à  vaincre  :  une  longue  carrière 
s'ouvre  devant  eux  ;  ils  sont  jeunes,  ils  ont  le  temps 
de  la  parcourir,  et  s'ils  ont  de  la  constance,  et  qu'ils 
ne  se  détournent  pas  de  la  droite  route,  ils  peuvent 
espérer  de  cueillir  bien  des  couronnes  avant  d'arriver 
à  l'autre  extrémité,  où  ils  jouiront  encore  du  souvenir 
de  leurs  triomphes. 

Voici  les  avis  que ,  d'après  ma  propre  expérience, 
je  crois  pouvoir  donner  aux  personnes  qui  se  destinent 
à  peindre  le  portrait. 
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Rendez-vous,  avant  tout,  familier  avec  l'art  du- 
dessin  ,  et  ne  prenez  la  palette  que  quand  vous  saurez 
faire  un  contour ,  et  un  ensemble  promptement,  spiri- 
tuellement et  parfaitement  juste.  Je  suppose  aussi 
que  vous  n'êtes  pas  étranger  à  la  théorie  des  ombres, 
et  que  vous  avez  assez  long-temps  dessiné  d'après  le 
plâtre  et  la  nature,  soit  s^r  papier  blanc,  soit  sur  papier 
de  covileur  rehaussé  avéc  du  crayon  blanc,  pour  en 
comprendre  la  valeur.  *  ' 

Peignez  alors  quelques  têtes,  quelques  bras,  des 
mains  et  des  poitrines  d'après  la  bosse,  cela  vous 
dégrossira  pour  le  maniement  de  la  couleur,  sans  que 
vous  ayez  encore  trop  à  vous  occuper  d'une  multitude 
de  teintes  colorées  comme  on  les  voit  dans  la  nature 
vivante.  Après  cet  exercice,  copiez  un  ou  deux  ta- 
bleaux, des  meilleurs  que  vous  puissiez  vous  procu- 
rer, et  faites  en  sorte  de  choisir  une  tète  d'homme 
entre  deux  âges,  bien  caractérisée,  tant  pour  les  traits 
que  pour  le  ton  de  la  couleur  :  je  n'entends  pas  dire 
par  là  qu'il  faille  que  le  coloris  du  tableau  soit  d'un 
ton  trop  brun ,  trop  pâle  ou  trop  rouge  ;  mais  qu'il 
ait  le  coloris  d'un  personnage  d'une  bonne  constitu- 
tion, afin  que  les  diverses  teintes  soient  moins  vagues, 
ou  moins  uniformes ,  qu'elles  ne  le  sont  dans  de  cer- 
tains cas,  comme  quand  une  carnation  est  trop  pâle, 
trop  rouge  ou  trop  bazanée  partout  également. 

Après  cela,  entreprenez  un  portrait  d'après  na;- 
ture,  et  faites  en  sorte,  pour  la  première  fois,  d'avoir 
pour  modèle  un  individu  qui  soit  du  genre  de  coloris 
du  tableau  dont  je  parlais  tout- à -l'heure}  mais  iïb 


564  DIX-NEUYIÈME  LEÇOX. 

commencez  ni  par  une  figure  d'enfant,  ni  par  celle 
^'une  personne  très -âgée ,  ni  par  une  jeune  personne: 
votre  tâche  serait  trop  difficile.  Les  enfaos  ne  posent 
pas  assez  bien,  et  d'ailleurs  ils  n'ont  point  de  traits 
caractérisés;  les  vieillards  offrent  trop  de  détails,  et 
les  jeunes  personnes  trop  de  délicatesse  dans  les  teintes 
-et  même  dans  les  traits.  Un  homme  d'un  âge  mûr  est 
ce  qui  vous  paraîtra  le  moins  difficile;  il  est  probable 
en  même  temps  qu'il  posera  mieux  ^  que  toute  autre 
personne  qui  aurait  ou  trop  de  légèreté  et  de  vivacité, 
ou  trop  de  faiblesse ,  etc.  Un  modèle  qui  ne  pose  pas 
bien,  déroute  un  débutant  dans  l'art  delà  peinture, 
et  celui-ci  à  son  tour,  par  son  exigence  minutieuse, 
tourmente  le  modèle  le  plus  docile. 

Pour  éviter  ou  diminuer  l'un  et  l'autre  inconvé- 
nient, placez,  si  la  chose 'vous  est  possible,  une  per- 
sonne gaie  et  aimable  (  et  qui  soit  en  même  temps 
en  commerce  familier  avec  le  modèle)  derrière  le 
siège  du  peintre  et  dans  la  même  direction.  H  en 
résultera  une  conversation  ou  des  petits  signes  d'in- 
telligence et  d'amitié  qui  soutiendront  les  esprits  du 
modèle.  Son  regard  prendra  bien  quelquefois  une  di- 
rection un  peu  divergente,  surtout  si  le  peintre  s'est 


1  Poser  bien  ou  mal ,  c'est  soutenir  plus  ou  moins  liirn  et  long- 
temps l'attitude  et  le  maintien  que  le  peintre  a  choisis  ;  c'est  aussi  con- 
server sa  physionomie  naturelle.  On  dit  qu'une  personne  ne  pose  pas 
bien ,  quand ,  pendant  une  séance  de  deux  ou  trois  heures ,  ses  traits 
et  son  expression  ordinaire  s'altèrent,  ce  qui  dénote  la  fatigue  et  l'en- 
nui; on  dit  aussi  que  quelqu'un  pose  mal,  lorsqu'il  remue  sans  cesse 
«t  ne  tient  pas  la  tête  dans  ]a  situation  qu'on  lui  a  prescrite^ 
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fait  regarder  dans  le  principe;  alors,  quand  îl  en  est 
précisément  à  celte  partie,  il  n'a  qu'un  mot  à  dire 
pour  demander  le  regard  ;  mais  du  moins  la  tète 
restera  dans  la  même  situation  à  quelques  mouvemens 
près,  ce  qui  est  déjà  d'une  grande  importance,  parti- 
culièrement pour  faire  le  contour  de  l'ensemble.  11 
n'en  serait  pas  de  même,  si  cette  personne  prenait 
place  de  côté  ou  partout  ailleurs;  c'est  un  mouve- 
ment naturel  à  tout  le  monde ,  que  celui  de  retourner 
la  tête  du  côté  de  la  personne  qui  nous  parle,  ou  à 

\  qui  l'on  veut  parler.  Il  en  résulterait  donc  un  déran- 
gement continuel  et  général  bien  autrement  plus  pré- 
judiciable au  peintre,  et  surtout  à  un  débutant,  que 
quelques  mouvemens  passagers  dans  les  yeux ,  la 
bouche ,  etc.  D'un  autre  côté ,  si  la  personne  n'est 
pas  placée  derrière  le  peintre,  comme  je  conseille  de 

|le  faire,  lors  même  que  celle  qui  se  fait  peindre,  pren- 
dra assez  sur  elle-même  pour  entretenir  la  conversa- 
tion, sans  déranger  ni  son  regard,  ni  son  attitude 
générale,  il  en  résultera  toujours  un  air  de  contrainte 
jusque  dans  le  regard.  En  vain  il  se  portera  sur  les 
yeux  du  peintre,  il  n'aura  point  l'air  de  s'y  arrêter; 
çe  qui  donne  au  coup  d'œil  un  vague  qui  changera 
toute  l'expression.  Nous  remarquons  fréquemment  cet 
effet  dans  les  personnes  préoccupées  ou  distraites.  On 
s'aperçoit  aisément  qu'elles  nous  regardent  sans  nous 

[voir.  11  est  certain  qutî  ce  coup  d'œil  insignifiant  nuit  à 

I l'expression  habituelle  de  la  figure,  et  par  conséquent  à 

i  une  ressemblance  spirituelle  et  agréable. 

I     Si,  pendant  une  longue  séance  (  et  elles  paraissent 
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toujours  telles  aux  modèles),  vous  aviez  recours  à 
l'expédient  le  plus  usité  pour  l'aire  paraître  le  temps 
moins  long,  qui  est  de  faire  faire  une  lecture  par 
un  tiers,  vous  n'aUeindriez  qu'en  partie  votre  but. 

11  ne  faut  faire  usage  de  cette  ressource  que  pour, 
peindre  les  parties  qui  ne  comportent  point  d'expres- 
sion, comme  les  oreilles,  le  cou,  la  poitrine,  les 
épaules,  les  cheveux,  et  en  un  mot  tous  les  acces- 
soires; mais,  pour  ce  qui  concerne  le  visage,  je  ne 
vous  le  conseille  pas;  en  voici  la  raison  :  une  lecture 
intéressante  distraira  sans  doute  agréablement  le  mo- 
dèle; mais,  à  moins  que  cette  lecture  ne  soit  d'un 
genre  très-léger,  très -spirituel,  et  en  même  temps 
très-gai,  et  que  de  plus  la  personne  qui  s'en  charge 
ne  s'en  acquitte  fort  bien,  ce  qui  est  rare,  vous  y 
gagnerez  peu  de  choses.  Voust aurez,  à  la  vérité,  plus 
d'immobilité  dans  le  modèle,  mais  son  expression 
sera  muette;  la  personne  qui  écoute  reçoit  bien  in- 
térieurement les  diverses  impressions  que  la  lecture 
fait  naître  dans  son  esprit  ;  mais  elles  ne  sont  que  peu 
apparentes  sur  sa  physionomie,  ses  traits  restent  pas- 
sifs, parce  qu'ils  n'ont  rien  à  exprimer,  riea  à  com- 
muniquer qui  soit  du  propre  fond  de  la  personne,  et, 
à  l'exception  de  quelques  sourires  passagers ,  le  mo- 
dèle ne  vous  offrira  qu'une  physionomie  pensive  et 
recueillie,  qui,  le  plus  souvent,  penche  vers  la  tris- 
tesse, ou  du  moins  vers  la  contemplation,  ce  qui 
n'est  l'expression  habituelle  que  d'un  petit  nombre  de 
personnes. 

D'après  ce  que  nous,  venons  d'exposer,  il  n'est 
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pas  nécessaire  de  nous  appesantir  sur  les  inconvéniens 
qu'on  trouve  à  peindre  une  personne  lisant  :  si  l'on 
veut  que  cette  attitude  paraisse  naturelle,  il  faut  que 
la  tête  soit  plus  ou  moins  penchée  et  inclinée  sur  le 
livre,  ainsi  que  le  corps,  ce  qui  dérobe  au  peintre 
non-seulement  le  coup  d'oeil,  dans  lequel  gît  la  plus 
grande  partie  de  la  ressemblance  et  de  l'expression, 
mais  de  plus,  la  véritable  proportion  des  traits  par 
les  raccourcis  que  cette  situation  présente.  En  effet, 
la  tête  sera. inclinée  en  avant,  ce  qui  lui  laissera  voir 
beaucoup  plus  de  dessus  de  tête  ;  le  nez  paraîtra  fort; 
long,  par  rapport  au  bas  du  visage,  qui  sera  en 
partie  caché  par  le  bout  du  nez,  et  le  menton  sera 
tellement  fuyant  et  vu  en  raccourci,  qu'il  faudrait  un 
talent  achevé  et  un  grand  bonheur,  pour  que  tout 
le  monde  fût  également  frappé  de  cette  ressemblance, 
quelque  fidèle  qu'elle  fût.  Il  est  vrai  que  ces  sortes 
d'attitudes  ont  souvent  quelque  chose  de  très -pitto- 
resque, tant  pour  l'effet  général,  que  pour  tout  le 
reste  ;  mais  on  ne  doit  guères  s'y  hasarder  que  pour 
des  portraits  en  profil  ^ ,  parce  que  cela  évite  les  rac- 
courcis, ou  hien  encore  dans  les  tableaux  de  famille, 
où  il  y  a  un  grand  nombre  de  figures,  dont  il  est 


1  Peu  de  personnes ,  on  le  sait ,  se  contentent  d'un  portrait  en 
profil  ;  il  ne  présente  pas  un  assez  grand  développement  des  traits  et 
de  l'expression  de  la  physionomie  de  la  personne  ;  il  est  moins  satis- 
faisant encore  quand  les  yeux  sont  baissés  sur  un  livre  ;  cette  altitude 
n'est  bonne  h  employer  que  pour  les  personnes  qui  ont  le  regard  lou- 
che ,  et  pour  celles  qui  sont  borgnes ,  ou  bien  encore  pour  faire  une 
tète  de  simple  étude. 
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nécessaire  de  varier  autant  que  possible  les  attitudes, 
pourvu  qu'elles  ne  sortent  pas  des  bornes  de  la  con- 
venance et  de  la  nature  du  sujet.  Je  ne  parlerai  pas 
des  tableaux  de  genre,  où  l'on  peut  donner  à  chaque 
figure  l'altitude,  le  maintien  et  l'occupation  qu'on 
juge  devoir  produire  le  meilleur  elFet  pour  l'ensemble 
général ,  parce  qu'ici  il  ne  s'agit  pas  de  ressemblance. 
On  peut  et  l'on  doit  même  montrer  des  figures  dans 
toutes  les  situations  vraisemblables,  les  unes  en  face, 
les  autres  en  profil,  en  demi -profil,  par  derrière, 
d'autres  recourbées  en  avant,  etc.  On  peut  placer  une 
partie  de  ces  figures  les  unes  en  évidence  et  dans 
la  plus  vive  lumière ,  d'autres  à  moitié  dans  l'ombre 
ou  tout-à-fait  ombrées,  etc.;  mais  il  faut  que  ces 
efîets  du  clair-obscur  soient  toujours  motivés  par  les 
localités  qui  forment  le  fond  du  tableau ,  ainsi  que 
par  les  divers  objets  qui  s'y  trouvent  placés;  car  il 
serait  absurde  d'établir  des  ombres  portées  sans  qu'on 
vît  l'objet  qui  les  occasionne,  ou  du  moins  sans 
qu'on  puisse  raisonnablement  les  supposer  par  l'arran- 
gement du  local. 

Jusqu'ici  je  n'ai  parlé  que  des  ressources  que  peut 
employer  un  commençant  pour  diminuer  les  difficultés 
qu'il  rencontrera  dans  ses  premiers  essais;  mais  le 
meilleur  moyen  que  je  puisse  lui  indiquer  pour  at- 
tirer vers  lui  seul  toute  l'expression  de  son  modèle, 
c'est  de  faire  des  efforts  de  bonne  heure,  pour  s'ha- 
bituer à  faire  tont  en  travaillant  la  conversation  avec 
la  personne  qu'il  peint.  La  facilité  sur  ce  point  naîtra 
pour  lui  de  l'habitude,  et  il  ne  peindra  jamais  avec 
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plus  de  succès  et  de  verve  que  quand  il  réiussira  le 
plus  à  entretenir  et  à  varier  la  conversation.  Tout 
l'art  consiste  à  bien  choisir  les  sujets  de  l'entretien ,  et  à 
chercher  celui  qui  convient  le  mieux  au  caractère  et 
aux  goûts  de  son  modèle,  selon  son  état,  son  rang,  " 
son  âge,  son  pays  et  le  genre  de  son  instruction. 

On  tâtonne  un  peu  d'abord  ,  et  l'on  effleure  difFé- 
rens  sujets  jusqu'à  ce  qu'on  ait  rencontré  celui  qui 
paraît  intéresser  assez  le  modèle  pour  le  provoquer 
à  en  parler  lui-même.  Quand  la  personne  est  trop 
timide,  ou  quelque  chose  de  pis,  l'on  a  recours  à  l'es- 
prit d'un  tiers  qu'elle  affectionne,  et  qu'on  invite  à  ne 
pas  laisser  tomber  la  conversation.  Ces  entretiens  ser- 
vent d'abord  à  vous  mettre  en  rapport  avec  votre 
modèle ,  en  vous  faisant  faire  connaissance  plus  intime 
avec  lui,  et  il  en  résulte  plus  d'aisance  et  moins  de 
contrainte  dans  les  séances  ;  mais  leur  plus  grand  avan- 
tage est  dans  l'expression  de  vie  que  le  modèle  vous 
offre,  en  vous  adressant  la  parole  tout  en  vous  re- 
gardant sans  contrainte  et  presque  sans  y  penser.  Pen- 
dant ce  temps  vous  étudiez  le  jeu  naturel  de  sa  physio- 
nomie et  de  ceux  de  ses  muscles  que  vous  devez  le 
plus  particulièrement  laisser  apercevoir  ;  vous  vous 
en  souviendrez  en  temps  et  lieu  pour  les  exprimer 
plus  ou  moins ,  lors  même  que ,  dans  l'instant  où  vous 
peindrez  ces  parties,  elles  ne  vous  présenteraient  plus 
précisément  le  même  aspect.  Si  l'on  ne  peignait  pas 
un  peu  de  souvenir,  l'on  ne  parviendrait  que  rare- 
ment à  mettre  de  la  vie  et  de  l'arae  dans  un  portrait, 
çt  Ton  s'exposerait  à  faire  tantôt  un  œil  gai  et  l'autre 

^4 
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triste,  tantôt  un  muscle  renflé  et  relevé  d'un  côté 
du  visage,  tandis  que  de  l'autre  côté  le  muscle  cor- 
respondant serait  flasque  et  alTaissé.  Je  ne  dis  pas  qu'il 
faille  peindre  absolument  de  souvenir,  et  sans  avoir  la 
'  personne  devant  soi;  mais  au  lieu  de  dire  à  son  modèle 
riez,  c'est  trop,  encore ,  pas  autant,  cest  cela,  etc. 
(  ce  qui  ne  vous  donnera  jamais  la  véritable  expres- 
sion ) ,  il  faut ,  dans  ces  cas ,  o\\  peindre  de  mé- 
moire, ou  du  moins  attendre  l'instant  (tout  en  s'oc- 
cupant  d'autre  chose)  où  la  personne  vous  rendra 
le  genre  d'expression  que  vous  voulez  avoir,  et  qui 
se  trouve  d'accord  et  en  harmonie  avec  les  parties  que 
vous  aurez  déjà  arrêtées  et  achevées. 

Un  mot  sur  les  Portraits  à  regard  perdu. 

Les  portraits  qu'on  appelle  a  regard  perdu,,  sont 
ceux  où  le  modèle  ne  regarde  pas  le  peintre,  mais 
tout  autre  objet  qui  se  trouve  dans  le  tableaui ,  ou 
même  qui  ne  s'y  trouve  pas,  et  qui  est  censé  être  au- 
delà  de  l'encadrement.  Il  s'en  fait  beaucoup  dans  cette 
♦situation;  et  si  ce  ne  sont  pas  ceux  qui  facilitent  le 
plus  la  ressemblance,  ce  sont  du  moins  les  plus  pitto- 
resques. Les  artistes  auxquels  on  laisse  une  entière 
liberté  d'adopter  telle  situation  qu'il  leur  plaiaa,  la 
choisissent  volontiers,  parce  qu'elle  présente  (divers 
avantages  de  composition  qui  rendent  ces  sortes  de 
portraits  moins  communs  que  la  plupart  de  ceux:  dont 
les  yeux  regardent  tout  le  monde,  ce  qui  a  toujours 
iieu  quand  le  peintre  sq  fait  regarder  par  son  miodèle. 
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Une  figure  tjiû  vous  regarde  toujours  ûtcment  sans 
vous  rien  dire,  présente  à  la  longue  au  spectateur  l'idée 
d'une  pétrification  instantanée;  l'on  finit  par  en  éprou- 
ver une  espèce  d'ennui,  et  en  détourner  ses  regards. 

Il  n'en  est  pas  ainsi  d'un  portrait  à  regard  perdu  : 
comme  l'individu  a  l'air  d'être  occupé  d'un  objet  plus 
oli  moins  intéressant  pour  lui,  nous  n'éprouvons  pas 
la  même  impatience  en  le  voyant  regarder  fixement  ce 
que  nous  ne  vo^^ons  pas  nous-mêmes,  et  nous  lui  sup- 
posons un  motif  '{uelconque  pour  arrêter  ainsi  sa  vue» 

Mais  si  ces  sortes  de  portraits  ont  cet  avantage  pour 
le  public  en  général,  il  en  est  tout  autrement  pour  les 
parens,  pour  les  amis  de  la  personne  représentée  :  ils 
veulent  presque  :ous  que  le  portrait  les  regarde;  leur 
affection  en  est  plus  satisfaite;  et  si  on  ne  leur  donnait 
pas  le  coup  d'ceilde  cet  objet  chéri,  ils  éprouveraient 
à  leur  tour  une  sorte  d'impatience  et  de  mécontente- 
ment. Comme  ils  ne  se  fatiguent  jamais  d'envisager  les» 
traits  d'une  personne  qui  leur  est  chère,  ils  veulent 
aussi  que  cette  personne  ait  l'air  de  s'occuper  d'eux, 
et  n'en  détourne  pas  ses  regards.  Prenez  donc  l'avis 
des  parens  ou  des  amis  de  votre  modèle  sur  le  choix 
du  regard,  avant  que  d'arrêter  une  attitude  :  rappelez- 
vous  que  vous  travaillez  pour  leur  satisfaction  bien  plus 
que  pour  la  vôtre. 

'  Quand  vous  entreprenez  un  portrait  de  famille  où  il 
y  a  depuis  trois  personnages  jusqu'à  cinq,  six,  et  au- 
delà,  c'est  autre  chose  :  ici,  sous  peine  de  faire  une 
composition  maussade  et  ridicule,  il  faut  absolument 
qu'on  vous  laisse  la  liberté  de  varier  le  regard  des 
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diverses  figures.  C'est  à  l'artiste  à  le  faire  avec  intelli- 
gence, en  sorte  qu'il  y  ait  un  motif  présumable  à  ces 
différens  regards.  Il  ne  vous  sera  pas  difficile  de  dis- 
cerner à  laquelle  ou  auxquelles  des  figures  il  sera  con- 
venable de  donner  ou  le  regard  perdu,  ou  le  regard 
dans  les  yeux  du  peintre. 

Un  père,  une  mère,  sont  les  personnages  les  plus 
importans  dans  une  pareille  composition;  et  comme, 
dans  le  cours  ordinaire  des  choses,  ice  sont  eux  qui 
doivent  être  enlevés  à  leurs  enfans,  il  est  naturel  que 
ces  mêmes  enfans  puissent  se  repaître  de  ce  regard 
paternel  quand  ces  parens  ne  seront  plus.  Il  ne  faut 
pourtant  pas  prendre  ceci  comme  une  règle  invariable  : 
il  est  mille  considérations  qu'on  ne  peut  prévoir,  et 
qu'il  faut  laisser  apprécier  au  goût  et  à  l'intelligence 
du  peintre,  sans  oublier  cependant  la  volonté  expresse 
des  parens.  Je  n'en  citerai  qu'un  exemple.  Une  mère, 
tenant  un  tiès-jeune  enfant  sur  ses  genoux,  doit  expri- 
mer pour  cet  enfant  toute  la  sollicitude  maternelle  ;  et 
si  l'attitude  qu'on  a  choisie  ne  comporte  pas  que  les 
deux  figures  regardent  le  spectateur,  il  est  naturel  que 
ce  soit  la  mère  qui  porte  un  coup  d'œil  alTectueux  sur 
«on  enfant;  car  l'enfant  peut  être  distrait  par  la  moin- 
dre chose,  et  par  conséquent  regarder  le  spectateur; 
tandis  qu'il  serait  ridicule  de  peindre  la  mère  préoc- 
cupée ailleurs,  pendant  qu'elle  tient  un  enfant  qui  la 
regarde,  et  qui  exige  impérieusement  qu'on  s'occupe 
d«  lui.  > 


t.  On  doit  s'attendre,  car  cela  arrive  toujours  ainsi,  que  les  pareos 
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Par  la  même  raison  <jui  vous  engage  à  faire  vous- 
même  la  conversation  avec  un  modèle  qui  doit  vous 
regarder,  vous  devez  faire  en  sorte  qu'un  tiers  s'en- 
tretienne avec  la  personne  que  vous  p^eindrez  à  regard 
perdu. 

La  position  d'un  portrait  en  buste,  ou  même  la 
figure  entière,  doit  être  toujours  simple,  facile  et  na- 
turelle. 11  vaut  mieux  représenter  les  personnes  en 
repos,  que  de  les  poser  dans  l'attitude  d'une  occupa- 
tion ou  d'un  travail  qui  exige  un  mouvement  continu 
des  bras  et  du  corps  :  l'immobilité  forcée  d'un^  figure 
peinte  contraste  désagréablement  avec  le  mouvement 
qu'on  lui  a  imprimé.  Si  vous  supposez  la  personne 
occupée  actuellement  à  quelque  ouvrage  qui  dénote 
son  état  ou  sa  profession,  faites  eu  sorte  qu'elle  pa- 
raisse l'avoir  discontinué  pour  réfléchir,  pour  se  repo- 
ser, pour  parler  à  quelqu'un,  etc.  Ainsi,  vous  pouvez 


et  toutes  les  personnes  qui  connaissent  le  plus  parliculiferement  l'indi- 
vidu dont  on  a  fait  le  portrait,  seront  les  plus  difficiles  à  satisfaire 
sur  l'arlicle  de  la  ressemblance,  parce  que,  vivant  journellement  avec 
lui,  elles  le  connaissent  en  détail  sous  tous  les  genres  d'expression  et 
de  disposition,  en  sorte  qu'elles  ne  se  contentent  pas  d'une  ressem- 
blance générale  ;  au  lieu  que  les  gens  qui  vivent  moins  familièrement 
avec  lui ,  ne  connaissant  guère  que  son  air  de  société  et  son  caractère 
général  d'expression ,  sont  beaucoup  plus  aisément  satisfaites ,  et  se 
récrient  ordinairement  sur  l'extrême  ressemblance.  On  entend  souvent 
dire  dans  le  monde  :  Je  n'ai  vu  celle  personne-là  qu'une  ou  deux  fois, 
et  pourtant  je  l'ai  reconnue  de  suite  dans  son  porlrail.  Ce  n'est  point 
la  preuve  d'une  parfaite  ressemblance  :  il  faut  que  les  intimes  soient 
pleinement  satisfaits  ;  mais  cela  a  rarement  lieu ,  car  on  ne  peut  pa> 
peindre  plusieurs  genres  d'expression  à  la  fois  sur  la  mime  têt.ç; 
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faire  paraître  les  outils ,  les  instruraens  dont  une 
science,  un  art,  un  métier  réclame  l'emploi;  mais,  jç 
le  répète,  il  faut  que  dans  l'instant  actuel  la  personne 
soit  censée  en  repos,  sans  quoi  vous  courrez  risque 
de  provoquer  l'impatience  des  spectateurs. 

Il  en  est  autrement  pour  les  compositions  histori- 
ques ou  de  scènes  familières.  La  raison  en  est  simple  : 
ce  n'est  que  par  l'expression  des  personnages  (  expies- 
sion  qui  gît  autant  dans  les  mouvemens  de  leurs  mem- 
bres que  dans  la  contraction  de  leurs  traits)  que  vous 
pouvez  caractériser  leur  action  et  leurs  passions.  11 
faut  donc  qu'à  cette  espèce  de  pantomime  le  spec- 
tateur comprenne  et  reconnaisse  le  sujet  et  la  scène 
que  vous  avez  voulu  représenter. 

Après  cette  digression ,  .qui  m'a  semblé  utile  et  que 
je  pouvais  facilement  étendre  davantage,  je  reviçj^s  au 
sujet  principal,  et  de  nouveau  je  recommande  d'éviter, 
en  terminant  des  carnations,  d'entrer  dans  des  détails 
trop  minutieux  et  insignifians ,  ainsi  que  d'articuler 
ceux  dans  lesquels  on  doit  entrer  d'une  manière  large 
et  moelleuse,  et  sans  aucune  sécheresse.  Voilà  ce  qu'on 
ne  saurait  trop  redire  aux  amateurs  ou  aux  élèves.  Ils 
croient  tous  que  leurs  ouvrages  seront  d'autant  plus 
parfaits,  qu'ils  y  auront  fait  entrer  une  foule  de  détails 
presque  microscopiques,  comme  font  ceux  qui  peignent 
des  objets  d'histoire  naturelle  :  ils  sont  dans  l'erreur. 
Pendant  quelques  années  je  l'ai  partagée,  jé  l'avoue,  ce 
dont  je  suis  bien  revenu,  l'expérience  m'ayant  prouvé 
4jùe  tous  mes  eïForts  en  ce  sens,  loin  de  me  rapproclx^ 
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de  l'apparence  de  la  nature,  m'en  éloignaient  toujours 
davantage.  Ceci  a,  je  crois,  besoin  d'explication. 

Quel  but  se  propose-t-on  dans  l'art  de  la  peinture? 
Est-ce  l'imitation  servile  des  objets  tels  qu'ils  sont 
réellement,  ou  simplement  leur  apparence,  vus  à  une 
certaine  distance?  Je  pense  que,  comme  on  n'examine 
pas  à  la  loupe  les  tableaux  d'une  dimension  moyenne, 
et  qu'on  se  place,  pour  en  juger  et  en  jouir,  à  un 
éloignement  qui  est  à  peu  près  celui  d'où  le  peintre 
a  envisagé  son  modèle,  il  ne  faut  saisir  que  les  grandes 
masses  et  les  détails  assez  marquans  pour  être  vus  sans 
efforts  à  la  distance  où  l'on  se  trouve  l'un  de  l'autre. 
Bien  plus  encore  :  il  y  a  mille  petites  choses  qu'un 
œil  scrutateur  découvre  dans  le  modèle  à  force  d'y 
attacher  sa  vue,  mais  auxquelles  il  n'aurait  pas  pris 
garde  s'il  n'eût  envisagé  la  personne  que  d'une  ma- 
nière générale,  comme  quand  on  fait  la  conversation. 
Eh  bien,  c'est  sous  ce  dernier  aspect  qu'il  faut  imiter 
la  nature.  Que  voyez-vous  sur  le  corps  d'un  animal 
quand  vous  ne  l'envisagez  que  pour  son  allure  et  sa 
forme  générale?  Apercevez-vous  chaque  poil  de  sou 
manteau  ou  de  sa  toison  ?  Quand  vous  regardez  une 
prairie  et  qu'elle  charme  vos  regardiS,  est-ce  parce  que 
vous  voyez  distinctement  tous  les  brins  d'herbes  qui 
couvrent  son  étendue?  Quand  vous  admirez  nn  hol 
arbre,  en  comptez-vous  toutes  les  feuilles?  Le  pourriez- 
vous,  même,  quand  vous  en  auriez  l'intention?  SSon^ 
Bans  doute,  pas  plus  que  vous  ne  conteriez  les  poilsî 
d'une  vache,  d'un  cheval,  d'un  mouton,  etc.  il  faut 
donc  en  peindre  la  masse,  l'apparence sans  se  perdre 
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dans  des  détails  insignifians.  Quand  vous  peignez  une 
personne,  voyez -vous  distinctement  toutes  les  fibres 
de  l'iris  ?  Pouvez-vous  distinguer  chaque  poil  des  cils, 
des  sourcils,  des  cheveux?  Distinguez-vous  nettement 
toutes  les  aspérités  et  les  pores  de  la  peau?  Si  vous 
ne  voyez  point  tout  cela  à  la  distance  où  vous  êtes-, 
pourquoi  donc  entreprendre  de  faire  ce  que  vous  ne 
pouvez  voir?  A  force  de  vouloir  être  fidèle  et  vrai  dans 
votre  imitation,  vous  deviendriez  faux.  Où  pourrîez- 
vous  d'ailleurs  vous  arrêter?  Autant  vaudrait-il  peindre 
toutes  les  inflexions  et  même  les  nervures  de  chaque 
feuille  d'un  arbre,  et  encore  y  joindre  les  insectes  im- 
perceptibles qui  s'y  reposent,  puisque  vous  savez  que 
tous  ces  détails  existent.  Ainsi,  l'on  tombe  dans  l'ab- 
surde ,  si  l'on  veut  faire  l'impossible  et  l'invisible. 
Bornons-nous  donc  à  imiter  l'apparence  générale  des 
objets;  et  si  nous  leur  donnons  leurs  vrais  contours, 
leur  véritable  couleur  et  l'elFet  magique  qui  résulte  de 
la  lumière  et  des  ombres,  nous  aurons  atteint  le  but 
que  la  peinture  se  propose. 

Si  l'on  m'objecte  que  quelques  peintres  célèbres, 
jRt  entre  autres  Denner,  natif  d'Hambourg ,  ont  fait  des 
ouvrages  qui  rivahsent  avec  la  nature  même  pour  la 
vérité  des  détails  les  plus  minutieux,  et  que  leurs  ou- 
vrages, qui  sont  en  général  évalués  à  des  prix  très- 
élevcs,  sont  placés  dans  les  premières  galeries  de  l'Eu- 
rope, et  recherchés  par  tous  ceux  qui  forment  des 
collections  de  tableaux,  je  répondrai  que  cela  est  vrai 
jusqu'à  un  certain  point,  mais  que  ces  tableaux,  dans 
lesquels  il  y  a  certainement  beaucoup  de  choses  admi- 
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rable^,  ne  sont  pourtant  pas  ceux  que  les  vrais  con- 
naisseurs prisent  le  plus;  qu'ils  ne  sont  recherchés^ 
d'abord  qu'en  raison  de  leur  rareté,  et  ensuite,  parce 
qu'il  est  reçu  que  dans  une  collection  considérable  il 
faut  avoir,  pour  la  compléter,  un  tableau  de  ce  genre  : 
or,  on  les  paie  très-cher,  parce  que  le  peintre  n'a  pft 
en  achever  qu'un  très-petit  nombre ,  attendu  le  temps 
«fFrayant  qu'il  consacrait  à  faire  une  seule  tête  de  gran- 
deur naturelle. 

Gérard  Dow  était  aussi  d'un  grand  fini  dans  ses  ou- 
vrages ;  mais  je  le  trouve  bien  supérieur  aux  autres. 
Au  reste ,  il  faut  être  juste  :  si  Denner  n'avait  eu  de 
mérite  que  son  fini  inconcevable,  et  dont  on  ne  peut 
vraiment  juger  qu'au  moyen  d'une  forte  loupe,  il  n'au- 
rait pas  grande  réputation;  mais  on  doit  avouer  qu'en 
même  temps  sa  couleur  générale  est  d'une  grande  vé- 
rité, et  que  ces  mêmes  têtes  qui  peuvent  supporter 
l'épreuve  de  la  loupe,  avec  laquelle  on  découvre  tous 
les  poies  de  la  peau  et  les  moindres  détails  microsco- 
piques, sont  néanmoins  si  bien  entendues  pour  l'effet 
général,  qu'elles  font  encore  beaucoup  de  plaisir  vueis 
à  la  distance  d'où  l'on  regarde  les  autres  tableaux. 

Il  semblerait  d'après  cela  qu'aucun  maître  ne  peut 
être  préféré  à  Denner,  et  cependant  il  n'en  est  rien; 
cela  prouve  tout  simplement  qu'il  a  existé,  dans  le 
siècle  dernier,  un  homme  d'un  talent  particulier  pouf 
ce  genre  très-achevé,  doué  d'ailleurs  d'une  vue  excel- 
lente, et  surtout  d'une  patience,  je  dirai  presque  d'un 
flegme  incroyable,  pour  pouvoir  se  courber  des  années 
entières  sur  une  seule  tête,  et  que  ses  tableaux,  aprè^ 
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tout,  ont  beaucoup  moins  de  vie,  et  procurent  moins  ^ 
de  plaisir  aux  amateurs  éclairés  que  ne  font  certainti 
ouvrages  faits  en  quelques  jours  par  les  mains  expè-| 
ditives  et  savantes  d'un  Van-Dyck,  d'un  Rubens,  d'un 
Titien,  d'un  Yan  der  Helst,  et  de  tant  d'autres  artistes 
ftiorts,  sans  compter  les  vivans.  L'on  ne  peut  s'empê- 
cher, en  voyant  les  plus  bea^ux  tableaux  de  Denner.', 
de  leur  payer  un  tribut  d'admiration  ;  mais  l'on  reste 
froid,  et  l'on  ne  se  dit  pas  à  soi-même,  comme  en 
voyant  les  œuvres  de  quelques  autres  maîtres  :  Je  vou- 
drais peindre  ainsi,  dût-il  m'en  coûter  dix  ans  de  vie! 

Eh  bien ,  ces  grands  maîtres ,  que  tous  les  connais- 
seurs, et  même  un  grand  nombre  de  ceux  qui  ne  sont 
guidés  que  par  leuï  bon  goût,  élèvent  bien  au-dessus 
de  Denner ,  ne  se  sont  attachés  qu'à  l'apparence  géné- 
rale, sans  entrer  dans  plus  de  détails  qu'il  n'en  faut 
pour  produire  tout  l'effet  possible.  Ce  sont  eux  qu'il 
faut  prendre  pour  modèles;  ils  vous  embraseront  du 
feu  divin  qui  les  anima. 

Pour  revenir  maintenant  au  coloris,  quand  on  re- 
peint une  tête,  il  faut  soigneusement  éviter^  dans  les 
ombres  fortes  et  profondes," les  teintes  grisâtres  et  opa- 
ques, mais  tenir  plutôt  les  ombres  d'un  ton  chaud  et 
transparent,  quelquefois  même  un  peu  laqueuses  ou 
sanguines,  selon  le  genre  de  la  carnation  que  l'on  veut 
imiter.  Mais  n'exagérez  rien;  vous  risqueriez  de  faire 
de  la  chair  écorchée  :  ne  perdez  [amais  de  vue  que 
vous  peignez  la  même  chair,  qui  n'est  que  privée  du 
grand  jour;  à  quoi  il  faut  ajouter  les  modifications 
qui  résultent  des  reflets  plus  ou  moins  prononcés  que 
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jpnvoient  ou  certaines  autres  parties  éclairées  de  la 
liair,  ou  les  vètemens,  ou  tout  autre  objet  placé  à 
[lus  ou  moins  de  distance.  Les  touches  sanguines  et 
aqueuses  n'ont  jamais  lieu  que  lorsque  le  jour  tra- 
verse des  parties  cartilagineuses,  comme,  par  exem- 
ple, dans  les  narines  et  le  cartilage  qui  les  sépare^ 
(ans  les  oreilles ,  au  bout  des  doigts  des  personnes 
lont  la  peau  est  belle,  fine  et  transparente;  dans  quel- 
les autres  parties ^  enfin,  on  ces  effets  sanguins  sont 
noius  sensibles,  mais  où  ils  se  voient  quelquefois,  se- 
on  que  le  modèle  est  éclairé. 

<  Soyez  très-avare  des  demi-teintes  que  vous  jugerez 
irer  sur  les  bleuâtres ,  verdâtres  et  violâtres.  Les  com- 
ttençans  les  exagèrent  toujours;  cela  est  d'autant  plus 
i  craindre,  que  toutes  les  teintes  où  il  entre  du  noir 
i>ii  du  bleu,  et  même  du  bleu  d'outremer,  repoussent 
ioujours  d'un  tiers;  en  sorte  que  ces  tons  si  fins  et  si 
lélicats ,  qu'on  nomme  la  morhidesse  ^  quand  ils  Siont 
distribués  avec  art  et  ménagés  à  propos ,  et  qui  font 
paraître  les  carnations  si  pures,  si  fraîches  et  en  mjâme 
temps  si  souples,  leur  donnent  au  contraire  une  appa- 
knce  livide  et  caidavéreuse,  quand  on  les  emploie  sans 
ménagement. 

C'est  pour  cette  raison  surtout  que  je  recommande 
fle  n'en  mettre  que  fort  peu  ou  point  du  tout  dans  les 


I  Morbide,  morbidessey  terme  italicB.  Les  chairs  d'une  jeiine  ferarue 
blanche  et  fraîche,  et  celles  d'un  bel  enfant,  ont  beaucoup  de  morbi- 
iesse  :  il  semble  à  l'œil  (qu'elles  doivent  ^re  douces  et  veloutées  ao 
;oucher.  ; 
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ébauches,  et  de  réserver  plutôt  leur  application  en 
terminant  les  carnations  et  en  faisant  usage  des  des^ 
sous ,  comme  je  l'ai  expliqué  plus  haut  ^  ;  observez 
encore  que  partout  oii  la  peau  est  tendue  sur  les  os, 
comme  au  front,  aux  pommettes  des  joues,  etc.,  les 
lumières  prennent  une  teinte  d'une  couleur  un  peu 
plus  jaunâtre  qu'ailleurs,  bien  qu'elles  soient  toujours 
blanches  et  fraîches. 

N'affectez  pas  d'étendre  l'incarnat,  qui  colore  le^ 
joues  d'une  manière  trop  uniforme  ;  mais  ayez  soiq 
d'imiter  fidèlement  ces  petites  inégalités  rosâtres ,  quel- 
quefois assez  vives,  qui  mettent  tant  de  transparence 
dans  la  peau,  et  qui  empêchent  que  les  joues  n'aien| 
l'air  fardées.  Etudiez  aussi  avec  attention  le  luisant  in- 
sensible qui  éclaire  la  partie  la  plus  élevée  de  la  joue, 
proche  de  la  pommette,  lorsqu'un  léger  sourire  sou-; 
lève  et  gonfle  un  peu  cette  partie;  sans  quoi  elle  paraî- 
trait toute  plate,  n'aurait  aucun  relief,  et  offrirait  à 
la  vue  une  joue  placardée  de  rouge  artificiel,  sans  lï| 
moindre  apparence  de  ce  qu'ont  les  belles  peaux  sati- 
nées et  veloutées.  ^ 

Ne  détachez  jamais  d'une  manière  dure„  sèche  et 
tranchée  le  tour  du  visage,  ni  d'aucune  partie  tour- 
nante et  fuyante;  mais  fondez-les  doucemenit  et  moel- 
leusement,  sans  néanmoins  perdre  la  forme;,  dans  le 

I  Voyez  ce  qu'on  a  dit  relativement  aux  teintes  bleuâtrœs,  etc.,  pag< 
3a6  et  suivantes. 

a  Voyei ,  comme  un  exemple  donne' ,  la  manière  dont  iil  faut  ope'rei 
pour  dégrader  inseosiblement  toutes  les  teintes  d'une  j(one  fraîche;^ 
page  aSg. 
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ond,  dans  le  cou,  ou  toute  autre  partie  sur  laquelle 
es  bords  se  dessinent  :  cela  leur  donnera  de  la  ron- 
eur,  et  ils  n'auront  pas  l'air  d'une  découpure  collée 
ur  le  fond.  Pour  cela,  il  faut  que  les  demi  -  teintes 
ournantes  soient  déjà  assez  habilement  dégradées,  pour 
ju'il  n'y  ait  pas  une  opposition  de  couleur  trop  brus- 
jue  entre  les  deux  séparations,  que  ce  soit  un  fond, 
le  la  chair,  une  draperie,  ou  tout  autre  objet;  sans 
juoi  vous  n'atteindriez  pas  au  but,  et  vous  ne  feriez 
jue  rendre  vos  chairs  baveuses  et  louches  sur  les  bords, 
rans  que  pour  cela  elles  tournassent  davantage, 
i  En  général,  le  cou  d'une  femme,  quoique  très-blanc 
jjiaturellement,  ne  doit  jamais  être  aussi  brillant  et  lu- 
jnineux  que  les  parties  très-éclairées  de  la  tête;  parce 
^ue,  cette  partie  étant  ordinairement  dans  une  situation 
verticale,  le  jour  glisse  dessus  sans  s'y  arrêter  autant 
que  dans  les  formes  qui  sont  au  contraire  inclinées  en 
avant  et  saillantes:;  d'ailleurs,  la  place  qu'occupe  le  cou 
par  rapport  à  la  tê;te  étant  plus  éloignée  du  peintre  que 
cette  dernière,  doit  déjà  subir  une  légère  dégradation, 
quoique  presque  insensible. 

Cependant  le  cou,  s'il  est  blanc  et  d'une  belle  teinte 
de  chair  dans  le  modèle,  ne  doit  pas  paraître  moins 
pur  dans  l'imitation.  Ce  n'est  donc  point  par  des  teintes 
rougeûtres,  jaunâtres  ou  rousses  que  vous  en  dégra-* 
derez  la  grande  blancheur;  ce  sera  par  dte  légers  bleuâ- 
tres, verdâtres,  ou  naéme  <juelquefois  par  des  tons  demî- 
giis  violâtrcs,  quo  Vous  le  ferez  :  le  choix  de  toutes  ces 
teintes  dépendra  de  celles  que  vous  offrira  la  nature,  et 
souvent  même  il  y  aura  diverses  parties  du  qou  qui 
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participeront ,  en  différentes  places  ,  de  l'une  ou  de 
l'autre  de  ces  teintes ,  et  quelquéfois  même  d  un  cer- 
tain amalgame  de  toutes  ces  nuances  à  la  fois.  Voua 
tâtonnerez  et  rechercherez  avec  soin  le  ton  juste,  car 
il  est  ordinairement  si  fin,  qu'il  paraît  insaisissable  au 
premier  abord. 

Il  est  néanmoins  très-important  de  l'accuser  juste, 
sans  quoi  l'on  court  risque  de  ne  représenter  qu'une 
teinte  livide  ou  sale  ;  et  cependant  il  faut  absolumect 
qu'il  soit  teinté,  sans  quoi  le  cou  ne  paraîtrait  pas  sur 
un  plan  vertical,  ni  en  arrière  du  visage.  11  est  quelques 
cas  où  cette  règle  varie,  selon  l'attitude  du  modèle. 

Le  haut  des  épaules,  après  la  chute  du  cou,  prend 
sur  les  bords  tournans  une  teinte  de  chair  un  peu  plus 
dorée,  c'est-à-dire  tenant  un  peu  plus  ou  un  peu  moins 
du  roussâtre;  cela  vient  de  ce  que  nous  avons  dans 
cette  place  un  muscle  très-épais  et  très-fort,  qu'on, 
nomme  le  trapèze  ^  :  or,  il  arrive  presque  toujours  que 
les  muscles  épais  prennent  cette  légère  teinte,  parce 
qwe  la  peau  est  là  plus  épaisse  qu'ailleurs.  Néanmoins 
ceci  ne  doit  être  envisagé  que  comme  un  avertissement 
général.  Il  y  a  beaucoup  de  femmes  qui  ont  les  mus- 
cles du  cou  moins  blancs  que  la  teinte  locale  du  visage, 
et  d'autres  à  qui  s'apphque  une  remarque  contraire  ;  il 

I  Le  trapke  est  tin  grand  muscle  qui  enveloppe  toute  la  partie  pos- 
térieure du  cou ,  qui  s'étend  ensuite  sur  uflç  partie  des  épaules  qu'on 
appelle  vulgairement  la  nuque,  et  qui  recouvre  les  omo] laies  ou  les  os 
des  épaules,  en  finissant  en  pointe  par  derrière,  prétifdinent  comme  la 
pointe  d'un  fichu,  ce  qui  fait  qu'on  lui  donne  indifféremment  ce  nom 
fiu  celui  de  -trapèze. 


DIX*-KEUV1ÈME  LEÇON.  385 

a 'y  a  donc  point  de  règle  absolue  à  cet  égard,  si  ce 
□'est  la  plus  sûre  de  toutes,  qui  est  de  peindre  ce 
qu'on  voit,  tout  en  tâchant  de  ne  rien  exagérer,  et 
de  tenir  toutes  les  teintes  plutôt  plus  fraîches  que  plus 
rousses. 

C'est  en  suivant  ce  principe  que  vous  devez  éviter 
avec  le  plus  grand  soin  de  marquer  aussi  fort  qu'on 
le  voit  quelquefois,  dans  les  personnes  maigres,  les 
deux  principaux  muscles  du  cou  ' ,  ainsi  que  les  cla- 
vicules ^.  C'est  dans  ces  sortes  de  détails  qu'il  vous  est 
permis  d'adoucir  un  peu  et  de  flatter  les  formes  trop 
sèches  et  trop  maigres,  sans  néanmoins  trop  s'éloigner 
du  genre  de  complexion  de  la  personne  :  cela  seul  ai- 
dera à  faire  une  ressemblance  agréable. 

Reprenez  maintenant  les  teintes  locales  des  chairs, 
les  plus  pures  et  les  plus  lumineuses  pour  peindre 
la  poitrine  et  ks  seins,  afin  de  faire  sentir  la  saillie 
en  avant  du  cou;  il  faut  que  toutes  les  demi-teintes 
rompues  qui  arrondissent  et  font  tourner  soit  les  seins, 
soit  la  table  même  de  la  poitrine,  soient  infiniment 
belles ,  pures ,  fraîches  et  peu  sensibles  ;  c'est-à-dire 
qu'elles  aient  peu  de  force ,  et  se  perdent  raystérieu- 

1  Les  deux  princijjaux  muscles  du  cou  se  nomment  mastoVdes  :  ils 
servent  aux  mouvemens  de  la  têle. 

2  Les  clavicules  sont  ces  os  qui  tiennent  d'une  part  aux  épaules , 
vont  ensuite  se  joindre  au-dessous  du  cou  et  forment  le  haut  de  la 
poitrine  :  c'est  ici  que  viennent  s'attacher  les  muscles  du  cou  qu'on 
appelle  mastoïdes  ou  mastoïdiens.  Il  est  absolument  indispensable  à  un 
élève  d'étudier  l'anatomie,  qui  est  la  science  des  muscles,  ainsi  qu^ 

;  l'ostëologie,  qui  est  la  science  des  os.  Le  livre  de  Tortébat  est  excellent 
i  jiôttr  cela. 
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sèment  partout  avec  les  couleurs  locales  et  pures  des 
lumières  des  chairs.  Ecrivez  largement  toutes  ces 
grandes  et  belles  formes,  et  ne  vous  attachez  pas  à 
de  petits  détails  anatomiques ,  que  le  mouvement  de 
la  respiration  fait  paraître  et  disparaître  simultané- 
ment dans  les  personnes  maigres.  Ne  leur  donnez  i 
pas  beaucoup  plus  d'embonpoint  qu'elles  n'en  ont 
réellement  ;  mais  évitez  le  contraire ,  et  adoucissez 
en  général  toutes  les  formes  sèches^  mesquines  ou 
anguleuses. 

Peignez  toutes  ces  grandes  parties  d'une  brosse 
libre  et  moelleuse,  et  empâtez-les  grassement,  afin 
que  la  lumière  s'arrête  sur  ce  travail  bien  nourri,  et 
qu'il  attire  l'œil  par  son  relief.  C'est  en  suivant  le 
même  principe  que  vous  devez  peindre  toutes  les 
grandes  parties,  comme  les  épaules,  les  bras  et  tout 
le  reste  du  corps,  si  vous  faites  une  académie,  c'est- 
à-dire  une  figure  nue  ou  à  peu  près  nue.  Si  la  per- 
sonne a  les  seins  mal  placés,  ou  trop  rapprochés,  ou 
trop  bas ,  ou  m^êrae  trop  près  du  menton ,  comme 
on  le  dit  vulgairement,  corrigez  ces  défauts  ;  ne  les 
copiez  pas  servilement  :  modifiez  aussi  ce  que  la  teinte 
générale  aurait  de  peu  flatteur,  c'est-à-dire  de  trop 
rouge  ou  de  trop  roussâtre,  etc.  Embellissez  un  peu, 
mais  adroitement;  qu'on  ne  dise  pas  que  c'est  le  corps, 
les  bras,  le  cou,  les  épaules  ou  la  poitrine  d'urne  autre 
personne,  et  qu'on  puisse  encore  reconnaître  la  com- 
plexion  de  l'original,  quoique  embeUie  jusqu'à  un  cer- 
tain point  :  personne  ne  vous  en  blâmera. 

Je  ne  répéterai  pas  ici  ce  qui  a  été  dit  sur  le  ma- 
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niement  de  la  brosste ,  non  plus  que  sur  la  méthode  à 
suivre  pour  compos(er  et  essayer  les  diverses  teintes  sur 
la  palette  avant  de  les  étendre  sur  le  tableau,  et  plu- 
sieurs autres  renséig;nemens  qui  se  rattachent  tous  à  la 
pratique  ^  ;  mais  je  rappellerai  à  mes  lecteurs  que  dans 
toutes  les  circonstances  il  faut  manier  la  brosse  et  la 
couleur  dans  le  sens  de  la  forme  et  des  muscles  que 
l'on  peint.  On  sent  bien  que  si,  pour  arrondir  une 
partie,  comme  un  sein,  un  cou,  une  épaule,  un  bras, 
etc.,  l'on  traînait  la  couleur  du  haut  en  bas,  au  lieu 
de  la  coucher  en  demi-cercle,  ou  par  des  courbes  ou 
hachures  en  portions  de  cercle,  l'on  ferait  un  travail 
contraire  à  la  forme  qu'on  a  en  vue,  parce  que  les 
traces  de  la  brosse  seraient  en  opposition  avec  le  mo- 
delé qu'on  cherche  à  établir.  Il  en  est  de  même  des 
draperies,  des  meubles,  des  cheveux,  etc.;  en  un  mot, 
de  tous  les  objets  qu'on  peint.  2 

Je  dois  renvoyer  mon  lecteur  à  la  leçon  1 7.^;  il  fera 
bien  de  la  relire  en  entier,  et  d'y  recourir  chaque  fois 
qu'il  entreprendra  de  peindre  une  nouvelle  étude  :  que 
ce  soit  pour  l'ébauche  ou  pour  achever  une  ébauche, 
n'importe,  il  se  rafraîchira  la  mémoire  de  tous  les  dé- 
tails dans  lesquels  je  suis  entré  pour  lui  faciliter  les 
premiers  essais. 


1  "Voyez  dans  la  l<eçon  17.*,  page  a33  et  suivantes,  et  les  pages  aGo, 
370,  333,  348  et  349;  voyez  aussi  les  leçons  18.^  et  19.® 

a  Voyez  plus  particulièrement,  leçon  i8.*,  la  page  a66  et  suivantes, 
où  l'on  recommande  expressément  de  manier  la  couleur  avec  la  brosse 
toujours  dans  le  seos  de  la  forue  c^u'oo  cherche  à  modeler. 
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Je  compte,  au  reste,  sur  la  sagacité  de  ceux  qui  me 
liront,  pour  savoir  faire  abstraction  des  différences  qui 
existent  entre  quelques  procédés  employés  dans  les 
ébauches  et  ceux  qu'on  y  substitue  quand  on  achève 
l'ébauche  avec  la  seconde  palette;  ils  sont  plutôt  rela- 
tifs à  l'emploi  de  certaines  couleurs,  qu'à  la  manière 
dont  il  faut  manier  la  pâte  et  établir  la  dégradation  du 
coloris  en  général.  Je  dois  dire  cependant  que,  si  je 
n'avais  pas  eu  l'intention  de  faire  servir  a  deux  fins  les 
explications  minutieuses  dans  lesquelles  je  suis  entré 
en  parlant  des  ébauches,  je  ne  me  serais  pas  étendu 
autant  sur  la  finesse  et  la  richesse  du  coloris,  car  il  est 
assez  inutile  de  les  rechercher  avec  autant  de  soin  dans 
une  simple  ébauche;  il  est  même  mieux,  et  plus  pro- 
fitable pour  la  réussite  de  l'ouvrage,  de  préparer  cer- 
taines teintes  d'une  ébauche,  moins  pour  ce  qu'elles 
doivent  paraître  actuellement  relativement  à  la  vérité 
du  ton  de  l'original,  que  pour  ce  qu'elles  doivent  de- 
venir ensuite  par  les  teintes  superposées  en  demi- 
transparence,  qu'on  mettra  sur  l'ébauche  par  le  travail 
de  la  seconde  reprise  du  tableau.  Ainsi,  par  exemple, 
voyez  dans  cette  leçon,  page  32  6  et  suivantes,  les 
avantages  qu'on  peut  retirer  des  dessous,  c'est-à-dire 
des  teintes  préparatoires  d'une  ébauche,  pour  en  obte- 
nir ensuite,  en  les  recouvrant  légèrement  par  d'autres 
teintes  mixtes,  les  tons  les  plus  mystérieux,  les  plus 
fins,  en  même  temps  que  les  plus  vrais  qu'on  puisse 
désirer  en  demi-teintes  bleuâtres,  violâtres,  ou  légè- 
rement gris-verdâtres,  roussâtres,  etc.,  quoique  les 
divers  mélanges  ou  teintes  qu'on  emploie  actuellement 
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pour  produire  ces  effets  ne  soient,  ni  sur  la  palette,  ni 
par  elles-mêmes,  du  ton  qui  en  résulte  par  cette  ma- 
nœuvre de  superposition  et  de  cette  demi-transparence. 

L'on  s'assure  des  avantages  non  moins  précieux 
pour  les  ombres,  quand  on  les  a  préparées  à  l'ébauche 
d'un  ton  chaud,  léger  et  transparent,  et  qu'on  les  re- 
couvre ensuite  avec  des  bruns-verdâtres  rompus,  selon 
le  cas  et  le  degré  de  force  convenable  :  l'on  évite  par 
là  de  tomber  dans  l'opacité  et  le  farineux.  ^ 

Il  faut,  autant  que  possible,  s'arranger  pour  achever 
une  tête  dans  le  courant  de  la  journée,  surtout  en  été  : 
il  serait  impossible  de  lier  les  teintes  si  l'on  attendait 
au  lendemain  ;  la  couleur  alors  serait  trop  prise.  Cepen- 
dant, comme  la  chose  est  difficile,  surtout  pour  un 
commençant,  et  que  d'ailleurs  le  peintre  dépend  de 
son  modèle,  qui  ne  peut  pas  toujours  poser  si  long- 
temps de  suite,  voici  ce  que  l'on  peut  faire  : 

D'abord,  si  la  saison  est  assez  fraîche  et  humide, 
vous  pouvez  reprendre  votre  ouvrage  de  bonne  heure 
le  lendemain  ;  mais  je  vous  conseille  en  ce  cas  de  trana- 
porler  votre  tableau  dans  un  endroit  sombre  et  frais, 
comme  dans  un  caveau ,  en  le  plaçant  de  manière  à  ce 
qu'il  ne  courre  aucun  risque,  et  cependant  à  ce  qu'il  ne 
soit  pas  suspendu ,  ni  dans  le  cas  de  tourner  et  retour- 
ner sur  lui-même,  parce  que  le  contact  de  l'air,  qui  1© 
frapperait  continuellement,  contribuerait  beaucoup  à  le 
faire  sécher.  On  peut  encore  aboucher  le  tableau  en 


I  Voyez  la  page  829 ,  où  il  est  question  de  ces  teintes  opaques  et 
farineuses ,  et  comment  il  faut  opérer  pour  les  éviter. 
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ne  l'appuyant  que  par  les  quatre  coins  sur  nne  grand* 
terrine  d'eau  :  la  légère  évaporation  de  celle  eau  l'en- 
tretient assez  frais ,  et  l'on  ne  risque  rien  de  la  pous- 
sière; mais  il  faut  toujours  que  ce  soit  dans  un  caveau 
bien  obscur  et  fermé. 

L'on  pourra  par  ces  précautions  reprendre  la  suite 
de  son  travail  du  jour  au  lendemain  sans  inconvénient, 
pendant  les  cinq  ou  six  mois  de  l'année  les  plus  frais; 
mais  encore  on  doit  n'entreprendre  que  les  parties  du 
visage  qu'on  est  certain  de  pouvoir  acbeveret  lier,  car 
ce  travail  exige  que  la  pâte  de  la  couleur  soit  encore 
assez  fraîche. 

Vous  n'arrêterez  jamais  votre  travail  au  milieu  d'une 
grande  partie,  comme,  par  exemple,  dans  une  grande 
joue,  surtout  dans  la  lumière,  etc.;  mais  vous  l'arrê- 
terez aux  tempes,  en  y  comprenant  le  haut  de  la  fonte 
des  sourcils,  et  par  suite  la  racine  du  nez.  Ayez  soin 
à'amincirj  la  pâte  de  couleur  sur  les  bords  que  vous 
devez  reprendre  le  lendemain,  et  d'y  ajouter  une  trèsr 
petite  addition  d'huile,  comme  un  léger  frottis. 

Le  lendemain ,  vous  peindrez  l'enchâssement  des 
yeux,  sans  travailler  aux  prunelles  ni  au  blanc  des  yeux, 
qui  peuvent  toujours  se  détailler  plus  tard. 

I  J'appelle  amincir  la  couleur,  en  coucher  fort  peu  et  seulement  un 
frottis  vers  les  parties  que  l'on  doit  reprendre  le  lendemain  ;  et  l'on 
fera  bien  d'ajouter  un  peu  d'huile  dans  la  couleur  qui  servira  à  faire  ce 
frottis,  de  crainte  qu'il  ne  sèche  trop  lot;  mais  cette  addition  d'huilé ,J 
qu'on  prend  au  hout  de  la  brosse,  doit  être  presque  imperceptible,  sans 
quoi  elle  roussirait  la  teinte  :  d'ailleurs,  il  est  reconnu  que  moins  la 
conliur  est  empâtée  et  épaisse,  surtout  quand  il  entre  du  blanc  dans  le 
mélange,  moins  elle  est  prompte  à  sécher. 
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Vous  ferez  la  joue  la  plus  éclairée,  tout  le  nez,  en 
un  mot,  tout  le  côté  éclairé  de  votre  tête,  jusqu'à  la 
séparation  du  cou  avec  la  tête,  à  l'endroit  où  il  y  a 
toujours  une  ombre,  ou  du  moins  une  demi-teinte, 
qui  vous  donne  une  limite  naturelle,  et  vous  amin- 
cirez la  couleur  sur  les  bords ,  comme  nous  l'avons 
déjà  dit. 

Ainsi,  à  l'exception  des  touches  de  lumière  piquantes 
et  des  ombres  fermes,  que  vous  aurez  soin  de  poser  le 
lendemain  avant  de  passer  à  une  autre  chose,  voilà  le 
front  et  ses  alentours,  tels  que  les  racines  des  cheveux 
et  les  petites  mèches  échappées  qui  le  bordent,  les  yeux 
et  tout  le  visage  achevés  et  fondus  jusqu'à  la  naissance 
du  cou,  d'un  côté,  et  jusqu'au-dessous  de  l'œil  qui  est 
du  côté  de  l'cmbre,  de  l'autre,  en  y  comprenant  toute 
l'ombre  du  nez,  toute  la  bouche,  le  menton  et  leurs 
alentours  1.  Il  reste  à  faire  les  oreilles,  ou  l'oreille,  si 
l'on  n'en  voit  qu'une,  une  grande  partie  de  la  joue 
ombrée,  et  enfin  les  prunelles.  Vous  y  travaillez  le 
troisième  jour,  et  vous  achevez  ainsi  le  visage.  C'est 
à  regret  que  je  distribue  en  autant  de  séances  un  tra- 
vail qui,  pour  bien  réussir,  devrait  être  terminé  en  un 
seul  jour,  à  l'exception  des  prunelles  et  même,  à  la 
rigueur,  des  oreilles,  qu'il  est  facile  de  peindre  après 
coup  sans  faire  de  taches;  mais,  enfin,  si  l'on  ne  peut 

i  II  serait  impraticable  de  peindre  toutes  les  lumières  du  nez,  et 
même  de  la  bouche  et  du  menton,  sans  y  joindre  les  demi-teintes  et 
les  ombres;  il  n'y  a  donc  que  les  ombres  qui  avoisinent  et  touchent 
imme'diatement  le  fond  qu'on  puisse  reprendre  après  coup,  encore  cela 
est-il  bien  hasardeux. 
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faire  mieux,  il  est  bon  de  savoir  où  il  est  le  moins 
préjudiciable  de  s'arrêter.  On  le  peut  sans  autant  d'in- 
convénient dans  toutes  les  petites  parties,  et  surtout 
dans  celles  qui  sont  dans  l'ombre,  parce  que  les  cou- 
leurs qu'on  emploie  dans  les  ombres,  n'ayant  pas  de 
blanc,  ne  sèchent  pas  aussi  facilement. 

Si  c'est  une  femme  que  vous  peignez,  ou  toute  autre 
personne  qui  ait  le  cou  nu,  vous  peindrez  le  cou  et  la 
poitrine  dans  le  même  jour;  car  il  n'y  a  pas  moyen 
de  rejoindre  avec  succès  des  parties  aussi  lumineuses 
et  qui  exigent  autant  d'unité. 

Ce  que  je  vois  de  plus  fâcheux  dans  ce  nombre  de 
séances  et  le  temps  qui  s'écoule  entre  la  première  et 
ia  dernière,  c'est  que  les  couleurs  du  front,  et  pro- 
gressivement celles  qui  auront  été  couchées  ensuite, 
étant  déjà  à  moitié  sèches,  n'auront  plus  l'aspect  qu'elles 
avaient  quand  vous  commençâtes  votre  ouvrage  :  elles 
paraîtront  embues,  c'est-à-dire  mates  et  blanchâtres, 
«e  qui  vous  offrira  une  dissonnance  capable  de  vous 
déranger  beaucoup  sur  l'harmonie  générale  et  l'iden- 
tité du  ton.  Mais  c'est  à  vous  à  prendre  vos  précautions. 
11  est  malheureux  aussi  que  la  même  palette  ne  puisse 
pas  vous  mener  jusqu'au  bout,  car  cela  serait  au  moins 
une  boussole  qui  vous  empêcherait  peut-être  de  vous 
égarer,  au  lieu  qu'une  nouvelle  palette  ne  pourra  ja- 
mais être  complètement  semblable  à  la  précédente;  et 
cela  peut  vous  induire  en  erreur,  surtout  dans  les 
premiers  essais  que  vous  ferez. 

Si  c'est  en  été  que  vous  travaillez,  redoublez  de  pré- 
cautions, m  observant  tout  ce  qu'où  vient  d'indiquer. 
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D'abord,  ne  mêlez  point  de  sraalt  partout  où  vous  ferez 
entrer  un  mélange  de  blanc  ou  de  jaune  de  Naples^, 
Ensuite,  chaque  fois  que  vous  abandonnerez  votre 
tableau  pour  ne  le  reprendre  que  le  jour  suivant,  ayez 
soin  de  prendre  de  l'huile  pure,  mais  fort  peu,  et  frottez- 
en  les  bords  de  la  couleur  à  l'endroit  où  vous  devez  la 
rejoindre.  Vous  ferez  cela  avec  une  brosse  ferme  et 
douce  en  même  temps,  et  puis  ensuite  vous  étendrez 
ce  peu  d'huile  avec  le  bout  du  doigt,  de  façon  que  la 
place  ne  soit  que  légèrement  onctueuse  sans  être  pré- 
cisément humide;  car,  je  le  répète,  on  ne  saurait  mettre 
trop  peu  d'huile.  Vous  ferez  la  même  opération  à  toutes 
les  choses  que  vous  voudrez  reprendre  et  lier  avec  le 
tout  ensemble,  comme,  par  exemple,  aux  cheveux, 
au  fond  ou  aux  draperies,  etc.  ;  mais  il  faut  éviter  de  le 
faire  dans  le  blanc  vif  des  bnges,  ou  même  dans  la 
belle  lumière  de  toutes  les  étoifes  qui  sont  d'une  cou- 
leur claire  et  déUcate,  comme  vert  d'eau,  bleu-de- 
ciel,  rose,  lilas,  jaune,-etc.  Quant  aux  couleurs  rouges, 
comme  les  cinabres,  vermillon  de  Chine  et  surtout  les 
laques  cramoisies,  elles  sèchent  si  lentement,  qu'à  moins 
qu'elles  ne  soient  mêlées  de  beaucoup  de  blanc,  il  n'y 
aura  pas  besoin  de  frotter  les  bords  d'huile  pour  pou- 
voir les  reprendre  ;  ce  serait  également  inutile  pour 
l'outremer  pur. 

Pour  toutes  les  teintes  oi!i  vous  ajouterez  de  l'huile 
grasse,  il  est  superflu  d'humecter  les  bords,  parce  que 
l'huile  grasse  séchera  assez  du  jour  au  lendemain,  pour 
que  vous  puissiez  repasser  les  bords  par- dessus;  mais 
il  faut  toujours  amincir  la  teinte  ou  le  glacis  sur  les 
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bords,  afin  d'éviter  les  croûtes  et  les  épaisseurs.  Tout 
ce  qui  est  peint  avec  une  assez  grande  quantité  d'huile 
grasse ,  ne  prend  pas  de  Vemhu;  cette  huile  est  elle- 
même  une  espèce  de  vernis  gras. 

Quand  un  élève  sera  parvenu  à  couvrir  le  visage 
dans  la  journée  (j'appelle  le  couvrir,  l'avoir  peint  en 
entier,  avec  toutes  les  finesses  de  ton  et  le  travail 
indiqué  plus  haut  dans  la  leçon  18.",  page  269  et 
suivantes),  et  qu'il  aura  fondu  toutes  les  teintes  éntre 
elles,  comme  ou  l'indique  page  266,  il  pourra  s'en 
tenir  là  jusqu'au  lendemain  matin,  où  il  peindra  alors 
en  entier  les  yeux,  c'est-à-dire,  les  prunelles  et  ce 
qui  les  avoisine  de  plus  près,  après  quoi,  pendant  que 
la  pâte  de  sa  couleur  a  encore  une  sorte  de  flexibilité , 
il  donnera  les  touches  spirituelles,  tant  en  force  qu'en 
iuisans  clairs  et  vifs  ,  comme  on.  l'a  indiqué  page 
370  et  suivantes. 

Je  ne  m'étends  pas  sur  ce  qui  concerne  les  bras, 
les  mains;  ces  objets  exigent  un  dessin  parfait,  et  -toute 
la  grâce  dont  ils  sont  susceptibles,  soit  dans  la  position 
générale,  qui  doit  toujours  être  aisée,  souple  et  natu- 
jelle;  soit  dans  les  détails  des  contours  extérieurs  et 
des  formes  intérieures  qui  y  sont  comprises.  Faites -en 
beaucoup  d'études  séparées,  soit  d'après  le  plâtre  an- 
tique ,  soit  sur  de  belles  parties  ou  fragmens  moulés 
sur  nature,  et  enfin,  d'après  la  nature  même.  Vous 
dessinerez  d'abord  au  simple  crayon  noir  et  blanc  un 
grand  nombre  de  bras,  de  gorges,  de  mains  et  de 
pieds;  puis  vous  en  peindrez  quelques-uns  en  imitant 
siraplemçnt  le  plâtre,  s'esl-à-dire,  d'après  la  bosse, 
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€t  enfin  vous  commencerez  à  en  faire  quelques  ^utres 
en  couleur,  avec  toutes  les  teintes  de  la  nature  vivante. 
Mais  comme  on  ne  saurait  trop  tôt  se  nourrir  l'imagi- 
nation de  belles  formes ,  vous  choisirez  bien  vos  mo- 
dèles, soit  en  hommes,  soit  en  femmes.  Quand  vous 
saurez  peindre  de  belles  mains,  de  belles  poitrines,  il 
ne  vous  sera  pas  difficile  d'en  faire  d'autres;  et  du 
moins  vous  y  supléerez  plus  aisément  pour  ennoblir 
la  forme. 

Dans  toutes  ces  parties  le  maniement  de  la  couleur 
est  le  même  que  pour  la  tête;  il  demande  seulement 
plus  de  hardiesse  dans  l'exécution,  et  une  pâte  en  gé- 
néral encore  plus  nourrie,  mais  pourtant  sans  excès.  La 
palette  que  l'on  compose  pour  toutes  les  parties  qui  ne 
sont  pas  la  tête,  doit  être  en  général  plus  simple,  quoi- 
que plus  volumineuse;  l'on  n'a  pas  besoin  d'une  aussi 
jgrande  variété  de  teintes,  et  d'ailleurs  on  est  toujours 
jà  n^ême  d'en  composer  au  bout  de  la  brosse,  pour 
tous  les  cas  possibles.  Il  faut  proportionner  la  gros- 
seur des  brosses  à  l'étendue  des  grandes  parties  qu'oa 
a  à  couvrir,  et  il  vaudrait  mieux  pécher  par  la  gran- 
deur de  ces  brosses  que  par  le  défaut  d'en  employer 
de  trop  petites  ;  car  il  faut  étendfe  la  couleur  grande- 
ment et  largement. 

Pour  ne  rien  omettre;  je  recommande  aux  élèves 
de  s'attacher  à  peindre  les  bras ,  les  poitrines ,  les 
mains,  etc.,  de  la  même  teinte  de  chair  que  la  tête, 
c'est-à-dire  que  leur  ton  local  soit  en  liarmonie; 
car  si  vous  peigniez  les  bras,  la  poitrine,,  etc.,  d'une 
femme  blonde,  blanche     délicate  au  -dessous  d'une 


5g4  DIX-NEUVIÈME  LEÇON. 

tête  de  brune ,  ou  que  vous  fassiez  le  contraire ,  la  dis- 
cordance ,   ou  plutôt  l'impossibilité  d'une  pareille 
réunion ,  choquerait  les  yeux  les  moins  exercé.  Nous 
avons  déjà  dit  qu'il  faut  éviter,  dans  un  po-trait  de 
femme  surtout,  de  rendre  les  formes  trop  pa ivres  et 
trop  maigres,  trop  grasses  et  trop  ramassées,  ou  qui  ! 
pèchent  d'une  manière  frappante  en  quelque  eicès  que  | 
ce  soit.  Cela  n'empêche  pas  qu'on  ne  caractérise  jus-  ! 
qu'à  un  certain  point  le  genre  de  complexion  de  la  per- 
sonne; mais,  bien  loin  d'exagérer  ou  de  copier  servi- 
lement ces  défectuosités ,  il  faut  les  affaiblir  ei  les  dis- 
simuler un  peu;  trop  d'exactitude  sur  ce  point  déplai- 
rait aux  spectateurs  presque  autant  qu'au  modèle.  Ne 
détaillez  pas  durement  et  sèchement  les  ongles,  les 
yeux,  ni  l'entre-deux  des  doigts;  ces  sortes  de  duretés  i 
sont  communes  dans  les  essais  des  commencans.  Ne  ' 
marquez  la  séparation  des  seins  qu'avec  des  ombres 
ou  des  demi -teintes  fort  tendres;  rien  n'est  moins  gra- 
cieux que  ces  gorges  étroites  et  rapprochées,  telles 
pourtant  que  les  faisait  souvent  Rubens.  Je  ne  dis  point  | 
qu'il  faille  donner  beaucoup  de  gorge  à  une  personne 
qui  n'en  a  presque  point,  ou  n'en  faire  paraître  que 
médiocrement  à  une  autre  qui  en  a  trop;  mais  flattez 
toujours  un  peu  et  sans  trop  de  scrupule  ces  parties* 
qui  ne  constituent  pas  essentiellement  l'exacte  ressem- 
blance; je  ne  saurais  trop  insister  là -dessus.  Vous 
n'avez  nul  besoin  de  mettre  votre  modèle  dans  la  con- 
fidence de  ce  que  vous  avez  intention  de  faire  à  cet 
égard  ;  il  /le  faut  même  pas  qu'il  s'en  doute  :  dites-lui 
seulement  que  vous  pouvez  achever  sans  lui  telle  ou 
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telle  partie  ,  il  en  sera  enchanté  ;  en  attendant  vous 
tâcherez  de  vous  procurer,  pour  les  parties  que  vous 
voulez  un  peu  embeUir,  un  autre  modèle ,  plus  avan- 
tageusement traité  par  la  nature,  quoique  toujours  d'une 
conformation  analogue;  et  si,  par  hazard,  votre  mo- 
dèle en  est  instruit,  vous  avez  la  ressource  de  lui  dire 
que  vous  avez  fait  cela  pour  lui  éviter  un  trop  grand 
nombre  de  séances;  c'en  sera  assez  pour  mettre  son 
amour-propre  en  repos. 

Presque  toutes  les  personnes  qui  viendront  se  faire 
peindre,  vous  recommanderont  de  ne  pas  les  flatter; 
elles  vous  feront  même  à  ce  sujet  des  raisonnemens 
très- sensés,  parce  qu'en  effet  elles  les  feront  de  bonne 
foi.  Mais  ignorez-vous  que  tout  lemoude,  sans  excep- 
tion, se  croit  mieux  qu'il  n'est  réellement?  Je  dis  cela 
sans  malignité;  c'est  une  vérité  que  le  temps  et  l'expé- 
rience vous  démontreront,  la  nature  l'a  voulu  ainsi; 
et  c'est  un  bonheur.  Si  certaines  personnes  se  dou- 
taient de  leur  laideur,  ou  seulement  qu'elles  sont  loin 
d'être  aussi  bien  que  d'autres  personnes  dont  elles  ne 
peuvent  pas  souffrir  la  figure  ou  l'expression,  elles  ne 
voudraient  plus  se  montrer  dans  le  monde;  elles  se 
rendraient  malheureuses  et  affligeraient  leurs  amis. 

C'est  donc  un  bienfait  du  Ciel ,  que  la  bonne  idée 
que  nous  avons  de  nous-mêmes,  quand  ce  petit  ridi- 
cule n'est  pas  porté  trop  loin  ;  et  puisque  tout  le 
monde  est  dans  h;  même  cas  (car  je  n'en  excepte  ni 
les  hommes  ni  les  personnes  âgées),  ne  vous  tenez  pas 
strictement  pour  obligé  de  suivre  la  fecommandation 
qu'on  vous  fait,  de  ne  point  du  tout  flatter  un  portrait; 
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cro/ez-moi,  vous  n'aurez  jamais  à  vous  en  repentir; 
VOIS  ferez  des  heureux,  peut-être  même  des  jaloux. 
Ma5  le  talent  de  faire  des  ressemblances  agréables  n'est 
pas  donné  à  tout  le  monde  :  c'est  en  partie  un  don  de 
la  lature.  Si  j'ose  citer  ma  fille  comme  le  possédant  à 
un  legré  remarquable,  on  croira  peut-être  que  je  cède 
à  ua  amour-propre  plus  pardonnable  encore  que  celui 
doiit  je  faisais  tout-à-l'beure  l'apologie;  mais  j'ai  Theu- 
reu>e  certitude  que  des  yeux  indifférens  portent  le 
mêaie  jugement  sur  ses  ouvrages. 
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XX.'  LEÇON. 

Des  Vêtemens y  des  Draperies^  et  de  la 
manière  de  les  traiter. 

J'ai  déjà  fait  mention  des  couleurs  d'habillemens 
qui  sont  les  plus  convenables  aux  diverses  carnations.  ^ 
J'ajouterai  sur  ce  sujet  quelques  mots,  avant  d'entrer 
dans  les  détails  relatifs  à  la  manière  de  les  peindre. 

Les  étoffes  bariolées  ou  à  fleurs,  en  soie,  en  laine ^ 
ou  seulement  imprimées  sur  des  toiles  de  coton ,  sont 
rarement  d'un  bon  goût  en  peinture;  les  nombreux 
détails  qu'elles  comportent ,  nuisent  non -seulement  à 
l'effet  général ,  et  par  conséquent  à  la  tête ,  mais  en 
outre  à  l'intelligence  des  plis.  Ce  papillotage  de  fleurs  ^ 
de  raies  ou  de  mouches  ,  attire  l'oeil  et  rompt  la  belle 
simplicité  d'une  étoffe  unie.  Il  est  des  cas ,  néanmoins , 
où  l'on  peut  se  les  permettre,  parce  qu'ils  caractérisent 
jusqu'à  un  certain  point  le  goût  et  les  usages  domi- 
nans,  comme  dans  les  schalls  et  dans  les  mousselines 
brodées  :  dans  ces  dernières  il  faut  que  les  broderies 
soient  blanches  ,  sur  une  mousseline  ou  une  gaze  de 
même  couleur ,  et  qu'elles  ne  se  distinguent  que  par  la 
différence  des  deux  blancs;  alors  cela  n'a  rien  de  dur. 
Les  broderies  blaçjcheg  aident  même  le  peintre  à  mieux 
faire  sentir  Jii-trarosparençe  d'une  étoffe  légère ,  pourvu 


I  Voyez  la  leçon  19,*,  page  817  et  suivantes. 


t 


SgS  VINGTIÈME  LEÇON. 

qu'il  évite  avec  soin  de  les  trop  détailler,  ce  qui  est  le 
défaut  le  plus  commun  de  tous  les  élèves  et  amateurs. 
11  ne  faut  rendre  sensibles  dans  les  dessins  ou  les  bro- 
deries, que  ce  qui  est  le  plus  en  évidence,  ce  qui  re- 
çoit le  plus  de  lumière  se  trouvant  placé  sur  quelques 
parties  des  plus  grands  plis  en  relief.  Il  faut  bien  se 
garder  de  les  peindre  avec  une  forte  épaisseur  de  cou- 
leur, cela  donnerait  à  l'étoffe  une  lourdeur  désagréable  ; 
d'ailleurs  l'élève  aura  soin  de  varier  la  teinte  de  son 
blanc,  et  de  ne  l'employer  complètement  pur  que  dans 
les  parties  les  plus  brillantes,  comme  sur  la  lumière  la 
plus  vive  des  épaules,  dans  les  ourlets,  sur  la  saillie  de 
la  gorge,  et  encore  sur  l'élévation  que  forment  les  plis 
qui  sont  immédiatement  au-dessous  de  la  ceinture. 
Quant  aux  broderies  qui  s'aperçoivent  encore  dans  les 
parties  reculées  ou  tournantes ,  il  est  fort  essentiel  de 
ne  les  indiquer  qu'avec  des  blancs  grisâtres;  et  loin 
de  s'attacher  à  leur  donner  de  la  netteté,  il  faut  au 
contraire  ne  les  faire  que  d'une  manière  vague  et  in- 
terrompue, ainsi  que  la  nature  nous  les  présente  au 
premier  aspect,  avant  que  nous  les  examînions  atten- 
tivement pour  les  peindre. 

Cette  espèce  de  négligence  calculée  fera  beaucoup 
mieux  paraître  les  formes  des  membres  ou  des  plis , 
que  si  vous  vous  attachiez  péniblement  à  ne  pas 
omettre  une  seule  mouche.  Il  en  est  de  môme  des 
schalls;  il  ne  faut  peindre  toutes  ces  palmes,  bordures 
et  fleurs  variées  de  mille  couleurs  que  d'une  manière 
vague  ,  indécise  et  moelleuse  ;  on  n'en  imitera  que 
mieux  la  nature  de  ces  tissus  brochés  et  chamarrés,  au 


VINGTIÈME  LEÇON, 

lieu  que,  si  vous  les  détailliez  avec  trop  de  netteté, 
vous  leur  donneriez  l'apparence  du  fer-blanc  peint, 
parce  qu'on  n'y  Terrait  point  ce  duvet  pelucheux  qu'of- 
frent les  étoffes  de  laine ,  si  bien  tondues  et  rasées 
qu'elles  puissent  être. 

Les  couleurs  rompues ,  comme  le  fauve  ,  feuille- 
morte  ,  certains  verts  sales  ou  des  bruns  indécis  ,  ne 
siéent  pas  à  la  jeunesse  ;  il  est  une  multitude  de  gris 
qui  ne  leur  sont  pas  plus  convenables  :  il  faut  les  ré- 
server pour  les  personnes  d'un  âge  mûr  ou  pour  la 
vieillesse.  Le  gris  de  lin  qui  tire  sur  le  lilas  est  le 
seul  gris  qui  convienne  à  la  jeune  personne ,  encore 
ne  sied -il  bien  qu'aux  blondes  ou  aux  brunes  très- 
fraîches  et  blanches  de  peau. 

Une  couleur  foncée  sur  une  plus  claire  fait  un 
meilleur  effet  que  la  combinaison  contraire  ;  il  vaut 
mieux  en  général  faire  un  schall  plus  obscur  que  la 
robe  sur  lequel  il  est  posé  ;  il  en  est  de  même  pour  les 
habits  d'hommes  :  la  couleur  d'un  frac  ou  d'un  habit 
quelconque  fait  un  meilleur  effet  sur  un  gilet  ou  une 
veste  de  couleur  claire,  que  si  c'était  le  contraire.  Mais 
toutes  ces  petites  considérations  ne  sont  que  générales  ; 
il  est  des  cas  où  il  ne  convient  de  faire  autrement, 
soit  pour  se  plier  aux  habitudes  d'une  personne ,  ou 
pour  toute  autre  raison  que  le  peintre  saura  apprécier. 
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Du  jel  des  Draperies,  et  de  Vart  qu'il faut  melire 
à  les  mannequiner.  ^ 

Rien  ne  prouve  plus  évidemment  qu'il  faut  joindre 
l'art  à  la  nature  dans  beaucoup  de  cas,  que  le  beau 
jet  d'une  draperie.  En  effet,  si  le  peintre  copiait  tou- 
jours servilement  ce  que  la  nature  et  le  bazard  lui 
présentent,  il  ferait  la  plupart  du  temps  des  choses 
de  mauvais  goût,  et  qui  gâteraient  toutes  les  formes 
de  son  dessin,  c'est-à-dire  estropieraient  en  quelque 
sorte  les  membres  d'une  figure,  si  bien  qu'il  les  eût 
disposés  dans  le  principe. 

Il  est  certains  plis  malheureux  qui,  loin  d'aider  le 
spectateur  à  découvrir  les  formes  de  la  figure  qui  est 
dessous,  et  à  en  comprendre  l'attitude,  rompent  tel- 
lement ces  formes,  que  telle  draperie  ne  paraît  plus 
qu'un  amas  d'étoffe  chiffonnée  et  jetée  au  hazard  sur 
une  figure,  pour  la  dérober  à  nos  regards. 

I  Manncquiner  signifie  arranger  sur  un  mannequin  une  robe  ou 
un  vêtement  quelconque  de  manière  qu'il  fasse  de  beaux  plis  et  un 
bon  effet  par  rapport  à  la  figure  de  la  personne  qui  est  censée  en  être 
halillée.  L'art  de  bien  mannequiner  est  fort  difficile,  et  demande  beau- 
coup de  connaissances,  de  goût  et  de  patience,  et  l'on  passe  souvent 
des  journées  entières  à  ce  travail  sans  pouvoir  se  contenter.  Chacun 
sait  qu'un  mannequin  est  une  grande  poup'e,  ou  tout  en  bois,  ou 
composée  de  bois  et  de  métal  pour  les  charnières  des  articulations  de 
tous  les  os ,  et  recouverte ,  pour  les  muscles  et  les  chairs ,  d'un  ouvrage 
rembcrurré  et  piqué  avec  art,  pour  imiter  toutes  les  formes  et  propor- 
tions d'une  figure  d'homme,  de  femme  ou  d'enfant.  Il  s'en  fait  de  gran- 
deur naturelle  et  dë  demi-grandeur.  M.  HuoT,  à  Paris,  est  celui  qui 
les  fait  le  mieux.  Au  bout  d'un  an,  il  le;  livre  pour  le  prix  de  huit  ou 
neuf  centfi  francs. 
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C'est  ce  qu'il  faut  éviter  avec  soin,  en  cherchant, 
au  contraire,  quoique  sans  afFectation,  à  distribuer  les 
plis  et  Tampleur  de  l'étoffe  de  manière  à  ce  qu'elle 
laisse  apercevoir  la  forme  du  nu ,  ou ,  en  d'autres 
termes,  qu'à  travers  cette  étoffe  on  voie  assez  clai- 
rement l'attitude  et  même,  jusqu'à  un  certain  point, 
la  forme  des  membres.  Il  arrive  quelquefois  que  la 
robe  ou  le  schall,  c'est-à-dire  les  draperies  que  la 
personne  porte  actuellement,  se  trouvent  très- agréa- 
blement drapées  :  en  ce  cas,  si  l'on  ne  fait  qu'un  buste, 
il  faut  prier  la  personne  de  vouloir  bien  poser  sans  se 
remuer ,  pour  qu'elle  vous  laisse  le  temps  de  peindre 
cette  partie  du  vêtement.  Si  vous  craignez  de  n'en 
avoir  pas  le  temps ,  il  faut  en  prendre  un  croquis  à 
l'estompe  et  à  craj'on  noir  et  blanc,  afin  de  vous  gui- 
der par  ce  dessin  pour  la  distribution  des  plis,  en  pei- 
gnant d'après  cela,  ou  encore  pour  mannequiner  votre 
étoffe  d'après  l'esprit  de  ce  croquis. 

S'il  s'agit  d'un  portrait  en  pied,  où  la  figure  sa 
voit  tout  entière,  il  n'y  a  pas  moyen  de  songer  à 
peindre  en  une  seule  et  même  séance  un  habillement 
entier ,  surtout  un  habillement  de  femme  ;  en  ce  cas 
(  toujours  en  supposant  que  le  hazard  vous  offre  sur  la 
nature  et  la  personne  même  une  heureuse  disposition 
d'efifet  et  de  plis)  il  faut  vous  hâter  d'en  prendre  un 
croquis  général,  qui  vous  guidera  pour  draper  votre 
mannequin  ou  une  autre  personne  qui  se  prêtera  à  rem- 
placer pour  cela  le  modèle.  Si  vous  n'êtes  pas  encore 
assez  expéditif  pour  entreprendre  un  travail  général  si 
GOfisidérable ,  vous  peindrez  d'abord  une  partie,  et 
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puis  une  autre,  comme  les  manclies,  ensuite  le  cor- 
sage; une  autre  fois  la  jupe,  le  schall,  et  enfin  tout  le 
reste;  et  quoique  vous  ne  puissiez  nullement  vous  pro- 
mettre de  mannequiner  chaque  fois  votre  étoife  exac- 
tement de  la  même  manière  ,  vous  en  approcherez 
toujours  assez,  guidé  par  votre  croquis,  pour  ne  rien 
faire  de  faux  et  d'incohérent.  Au  surplus,  je  préviens 
mes  lecteurs ,  qu'il  faut  qu'ils  s'habituent  de  bonne 
heure  à  n'être  pas  trop  exigeans  sur  les  plis  qu'une 
draperie  exécutée  en  diverses  reprise»  leur  offrira  : 
ils  pourraient  mannequiner  ainsi  des  années  entières, 
sans  faire  reparaître  exactement  les  premiers  plis  qu'ils 
ont  observés  :  ils  ne  doivent  donc  pas  s'arrêter  à  des 
choses  de  détail  ;  s'ils  obtiennent  à  peu  près  i.uste  la 
masse  générale  des  principaux  plis ,  ainsi  que  l'effet 
des  ombres  et  des  lumières  principales,  ils  doivent 
s'en  contenter. 

Qu'ils  se  persuadent  que  les  détails. sont  des  choses 
si  arbitraires,  que  cela  importe  peu  à  l'effet  général; 
d'ailleurs  il  est  très-possible  qu'en  cherchant  à  ressusciter 
un  pli  quelconque,  ils  en  fassent  naître  tel  autre  qui 
vaudra  encore  mieux  :  en  ce  cas  il  n'y  a  pas  à  hé- 
siter ,  il  faut  s'en  saisir ,  pourvu  toutefois  qu'il  ne 
soit  pas  en  contradiction  manifeste  avec  les  ondulations 
des  plis  qui  l'avoisinent.  Tout  cela  n'est  pas  l'appren- 
tissage d'un  jour;  il  faut  avoir  du  goût,  de  la  persé- 
vérance, et  en  même  temps  savoir  se  décider. 

Ce  n'est  pas  avec  les  doigts  qu'on  parvient  à  maui» 
nequiner  une  étoffe;  il  faut  se  servir  d'une  petite  ba- 
.guette  arrondie  au  bout^  ou  d'une  forte  et  longue 
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àiguille  â  tricoter  :  de  cette  manière  on  ne  dérange 
pas  la  masse  générale ,  et  même  certains  détails  qu'on 
désire  conserver,  et  l'on  a  toute  la  facilité  possible 
pour  faire  éclore  les  plis  que  l'on  cterche. 

Ce  qui  embarrasse  le  plus  quand  on  habille  un  man- 
nequin, c'est  de  lui  donner,  à  travers  les  vêtemens  dont 
il  est  drapé,  l'attitude  et  le  maintien  naturel  et  facile  de 
la  nature  vivante.  Cette  poupée,  si  bien  faite  qu'elle  soit, 
a  quelque  chose  de  disgracieux  ;  et  il  est  nécessaire  de 
savoir  très-bien  dessiner  pour  s'en  servir  avec  succès  : 
aussi  est-il  indispensable,  avant  tout,  que  le  contour  de 
votre  figure  soit  parfaitement  bien  dessiné  d'après  votre 
modèle.  Ne  vous  hasardez  point  à  négliger  cette  pré- 
caution ,  en  vous  confiant  à  l'usage  du  mannequin  5 
votre  figure  serait  de  bois ,  et  n'aurait  ni  grâce  ni  sou- 
plesse. Le  mannequin  ne  sert  que  pour  copier  plus  à 
l'aise  la  nature  et  l'effet  des  étoffes;  c'est  pourquoi  il 
est  nécessaire  de  le  poser,  autant  que  possible,  dans 
la  véritable  attitude  que  l'on  a  fait  prendre  au  modèle, 
afin  que  les  plis  suivent  les  inflexions  des  membres; 
mais  passé  cela  ne  faites  jamais  un  contour  d'après  le 
mannequin;  conservez  soigneusement  ceux  que  vous 
avez  tracés  d'après  votre  modèle. 

Quand  une  personne  s'assied  ou  qu'elle  fait  un  mou- 
vement quelconque,  ses  draperies  obéissent  à  ces  mou- 
vemens ,  et  les  plis  qui  en  résultent  sont  naturels  :  ils 
peuvent  souvent  n'être  pas  tous  d'un  choix  assez  heu- 
reux pour  qu'ôii  doive  les  peindre,  nous  l'avons  déjà 
observé;  mais  du  moins  ils  ne  sont  jamais  tellement  dis- 
^ordans  avec  le  mouvement  et  l'attitudç  de  la  personne, 
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qu'ils  présentent  des  contre-sens  et  des  plis  impossî" 
bles.  11  n'en  est  pas  de  même  des  plis  que  présente 
un  mannequin.  Comme  celui-ci  ne  prend  que  l'attitude 
tâtonnée  et  graduelle  qu'on  lui  donne,  il  n'y  a  point 
de  mouvemens  spontanés,  et  par  conséquent  les  plis 
n'ont  rien  de  naturel;  l'étoffe  n'est,  à  vrai  dire,  que 
chiffonnée  par  le  contact  des  mains  :  en  sorte  que,  si 
l'art  ne  venait  pas  ici  au  secours  de  l'artiste,  il  ne 
trouverait  rien  de  passable  à  copier.  Cette  réflexion 
achèvera  de  convaincre  les  élèves  que,  pour  réussir  à 
draper  naturellement  et  convenablement  le  mannequin, 
après  qu'on  l'a  posé  dans  l'attitude  de  corps  du  modèle, 
il  est  précieux  de  pouvoir  se  guider  dans  ce  travail 
par  un  croquis  ou  un  petit  dessin  qui  rafraîchisse  la 
mémoire  de  l'aspect  qu'avait  la  draperie  entière  quand 
elle  obéissait  à  la  nature  vivante.  Ce  croquis  sert  en- 
core de  guide  pour  savoir  jusqu'à  quel  point  les  formes 
du  dessous  se  laissaient  apercevoir.  Ainsi,  l'on  y  verra 
à  quel  degré  l'on  distinguait  le  mouvement  des  han- 
ches, des  cuisses,  des  jambes,  etc.,  et  l'on  mannequiJ 
nera  en  conséquence.  ^ 

Comme  on  est  appelé  à  peindre  des  personnes  d'une 
différente  complexion,  les  unes  fort  grosses  ou  grasses, 
les  autres  maigres  et  fluettes,  je  conseille  à  ceux  qui 
achètent  un  mannequin,  de  le  demander  plutôt  un  peu 


I  Le  fabricant  de  mannequins  donne  toujours  un  imprimd  qui  indi- 
que de  quelle  manière  il  faut  les  manier  pour  leur  donner  telle  ou  tellt 
attitude ,  ainsi  que  pour  leur  passer  les  robes  f  je  n'entrerai  donc  dan; 
%wm  ittlSiil  à  ce  sujst. 
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»Hnce  et  les  membres  peu  fournis,  que  le  contraire. 
En  voici  la  raison  : 

Si  vous  aviez  un  mannequin  charnu  et  fort,  les  robes 
des  personnes  minces  ne  pourraient  pas  y  passer,  au  lieu 
que  vous  pouvez  le  matelasser  et  le  grossir  avec  quelques 
bandes  de  mousseline  adroitement  disposées  pour  imi- 
ter une  personne  plus  forte.  De  cette  manière  un  seul 
mannequin  servira  pour  toutes  les  tailles.  Je  conseille 
qu'un  mannequin  de  femme  ait  cinq  pieds  de  haut;  je 
dis  de  femme,  parce  que  leurs  vêtemens  et  les  diffé- 
rentes étolFes  dont  elles  s'habillent  sont  plus  difficiles 
et  plus  longues  à  peindre  que  ceux  d'hommes. 

Avec  un  peu  d'intelligence  on  peut  faire  usage  d'un 
tel  mannequin  pour  peindre  les  habits  d'hommes;  ou 
n'a  qu'à  grossir  adroitement  toutes  les  formes  et  les 
membres,  à  l'exception  de  la  poitrine;  et  sur  un  con- 
tour bien  dessiné ,  l'on  n'aura  aucune  difficulté  à  pein- 
dre par-dessus  ce  matelassage  un  habit  d'officier,  qui 
a  beaucoup  de  détails,  ou  tel  autre  qu'on  voudra  pein- 
dre plus  à  son  aise  que  sur  le  modèle  qui  le  porte 
habituellement  :  cependant  faites  toutes  ces  choses,  au- 
tant que  possible,  sur  le  modèle  même. 

Passons  maintenant  à  la  manière  de  bien  draper  et 
de  bien  peipdre  les  étoffes. 

Pour  qu'une  robe,  un  schall,  une  grande  draperie, 
présentent  un  aspect  agréable ,  il  faut  avant  tout  qu'ils 
ne  cachent  pas  entièrement  les  formes  de  la  figure, 
mais  qu'on  puisse  sans  peine  découvrir  à  travers  les 
plis  quelle  est  l^t  situation  des  parties  du  corps  qu'ils 
couvrent.  Ce  n'est  pas  qu'il  faille  que  les  formes  se 
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dessinent  sans  discontinuité:  ac^ contraire ,  l'étoffe  doit  I 
abandonner  la  forme  dans  les  enfoncemens,  et  partout 
où  il  n'y  a  pas  une  saillie  de  ronde  bosse  qui  l'oblige 
à  faire  moins  de  plis  et  à  être  plus  étendue  sur  cette 
partie  arrondie.  Ainsi,  quelle  que  soit  l'attitude  que 
vous  ayez  adoptée  pour  votre  modèle,  il  s'y  trouvera 
des  membres  ou  des  parties  du  corps  plus  saillantes  les 
unes  que  les  autres;  ces  parties  saillantes  repousseront 
l'étolFe,  et  ne  lui  permettront  pas  de  se  diviser  en  plis 
profonds  :  c'est  sur  ces  parties  saillantes  que  vous  lais- 
serez apercevoir  la  forme  du  corps  à  travers  le  vête- 
ment, et  c'est  en  effet  là  que  la  nature  vous  les  pré- 
sentera, pour  peu  que  vous  y  fassiez  attention.  Mais 
que  l'artiste  se  garde  bien  de  mettre  de  l'affectation  dans 
cette  distribution  ;  sps  draperies  ressembleraient  alors  à 
des  linges  mouillés  qui  prennent  toutes  les  formes  du 
corps,  en  s'appli quant  et  se  collant  pour  ainsi  dire 
contre  lui.  C'est  un  défaut  dans  lequel  tombent  ceux 
qui  drapent  d'invention ,  ou  même  avec  des  étoffes 
mouillées.  Cet  expédient  peut  être  bon  dans  de  cer- 
tains cas,  pour  les  statuaires,  par  exemple,  ou  bien 
pour  les  peintres  d'histoire,  qui,  ayant  souvent  besoin 
de  consulter  d'un  seul  coup  d'œil  plusieurs  mannequins 
groupés  ensemble,  font  et  modèlent  eux-»mêmes  ces 
petites  figures  avec  de  la  terre  glaise.  On  appelle  ces 
petites  figures  des  ma(juettes  '  :  elles  n'ont  guère  qu'un 


I  Ces  maquettes,  pour  savoir  les  faire  et  s'en  servir,  exigent  déjà  un 
»;ertain  degré  de  talent  et  d'intelligence  ;  car,  bien  qu'on  ne  l^es  sculpte 
que  très-grossièrement,  il  faut  n«aaiQoins  qu'elles  soieat  bien  piopor- 
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pied  de  haut,  et  moins  encore.  Pour  que  les  draperies 
de  ces  petites  maquettes  puissent  avoir  un  degré  de 
souplesse  et  de  pesanteur  proportionné  à  leur  dimen- 
sion, on  les  drape  avec  des  linges  mouillés,  plus  ou 
moins  enduits  de  terre  glaise,  pour  leur  donner  une 
apparence  plus  ou  moins  épaisse,  mince  ou  fine,  et 
pour  qu'elles  n'aient  pas  la  roideur  qu'auraient  des 
morceaux  d'étoffe  d'une  aussi  petite  dimension ,  et 
qu'elles  aient  assez  de  poids  et  de  souplesse  pour  tom- 
ber d'elles-mêmes  et  envelopper  le  corps  et  les  mem- 
bres de  ces  petites  figures  grossièrement  ébauchées  et 
modelées. 

Biais  dans  les  mannequins  de  grandeur  naturelle, 
les  diverses  étoffes  dont  on  les  habille  doivent  être  les 
mêmes  que  celles  dont  tout  le  monde  fait  usage. 

Évitez,  autant  que  vous  le  pourrez  (surtout  dans  les 
draperies  qui  ne  sont  pas  tombantes  perpendiculaire- 
ment), les  plis  parallèles  et  qui  se  ressemblent  trop, 
particulièrement  quand  ils  sont  très-rapprochés  l'un  de 
l'autre  :  néanmoins,  c'est  ce  que  vous  ne  pouvez  pas 
éviter  dans  la  robe  d'une  personne  debout.  Dans  les 
étoffes  fortes,  et  qui  ont  du  moelleux  et  de  la  consis-- 
tance,  comme  les  gros  draps, les  velours  et  les  forte* 
étoffes  en  soie,  tâchez  de  ne  pas  trop  multiplier  les 
plis ,  mais  faites  en  sorte  d'établir  de  grands  et  beaux 
plis  généraux,  qui  présentent  de  larges  masses  sans 

tionnécs ,  el  surtout  qu'elles  aient  rallitude  et  le  mouvement  juste  de 
Ja  figuie  pour  laquelle  elles  servent  de  mannequin.  Au  reste,  on  par- 
vient bientôt  à  cela  ;  mais  il  faut  avoir  de  l'usage ,  et  être  asser-  avatiCÉ' 
dans  la  science  du  dcsiin. 
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préjudicîer  aux  formes  du  dessous.  S!  vous  drapez  une 
étoffe  souple  et  mince ,  il  y  aura  natmellement  un  plus 
grand  nombre  de  petits  plis  ;  il  faut  cependant  faire 
en  sorte  qu'il  s'en  trouve  quelques-tns  qui  présentent 
de  grandes  masses  générales  et  biçn  distinctes  des  pe- 
tits plis,  soit  pour  éviter  la  monotonie,  soit  pour  pro- 
duire des  ombres  accidentelles. 

Les  petits  plis  sont  plus  abondans  partout  où  l'étoffe 
est  pressée  et  liée,  comme  à  la  ceinture,  aux  manches, 
etc.;  mais,  en  opposition  de  ces  petit>  plis,  il  faut  que 
l'œil  se  repose  sur  de  grandes  parties  lisses ,  ou  du  moins 
larges  et  presque  unies» 

Evitez  toujours  qu'un  pli  grand  et  profond  vienne 
croiser  une  forme  ou  un  membre  du  corps  qui  doit 
paraître  saillant;  vous  détruiriez  par-là  l'économie  et 
l'intelligence  de  votre  figure.  Rien  n'est  plus  défec- 
tueux, quoiqu'il  arrive  souvent  que  la  draperie  offre 
ce  mauvais  effet  dans  la  nature  même  :  une  draperie 
doit  couvrir  le  nu  sans  jamais  le  défigurer. 

Quant  aux  grands  plis  lâches  et  tombans,  tachez 
qu'ils  n'aient  rien  de  trop  symétrique  ;  mais  qu'ils  dif- 
fèrent d'ampleur,  de  forme,  de  situation,  et  qu'ils 
présentent  des  angles  opposés  les  uns  aux  autres,  sans 
violenter  l'étoffe.  Consultez  à  cet  égard  les  gravures 
faites  d'après  les  meilleurs  peintres,  telles  que  celles 
d'après  les  Raphaël,  les  Poussin,  etc.  ;  mais  n'imitez  pas 
en  cela  la  plupart  des  maîtres  des  écoles  flamande  et 
iioUandaise.  Ces  peintres,  quoiqu'ils  aient  bien  traité 
les  draperies,  quant  à  la  manière  de  les  peindre,  ne 
âes  ont  pas  drapées  «d  généra}!  avec  autant  de  grâce 


VINGTIÈME  LEÇON.  4^9 

et  de  goût,  ri  jetées  avec  autant  d'art.  Les  peintres 
français,  et  surtout  les  Italiens,  méritent  la  préférence»^ 

I  II  y  a  d'excdlens  peintres  qui  usent  d'un  moyen  qui  me  paraît 
£ien  imaginé,  pour  juger  de  l'effet  ge'ne'ral  que  doit  avoir  un  tableau 
compose'  d'un  assez  grand  nombre  de  figures,  ainsi  que  de  la  distri- 
bution des  coideurs  de  draperies,  pour  produire  un  ensemble  harmo- 
nieux :  ils  fabriquent ,  en  bois  ou  en  carton ,  un  intérieur  à  peu  près 
semblable  à  celui  qui  doit  faire  le  fond  de  leur  tableau,  n'importe  que 
ce  soit  un  portique,  un  palais,  une  église  ou  une  chambre;  ils  percent 
les  fenêtres  de  ce  petit  local  aux  endroits  où  ils  ont  l'intention  de  les 
placer  dans  leur  tableau,  en  sorte  que  le  jour  ne  puisse  y  pénétrer  par 
aucune  autre  voie.  Cette  espfece  de  boîte,  qui  a  quelques  pieds  de  pro- 
portion ,  est  construite  de  manière  qu'on  puisse  enlever  le  plafond  et 
même  les  côtés  la  éraux,  ce  qui  laisse  la  liberté  de  la  peupler  d'autant 
de  petites  figures  ou  maquettes  que  la  composition  du  tableau  en  con- 
tient. Les  peintres  habillent  ces  maquettes  des  couleurs  qu'ils  jugent 
à  propos,  puis  referment  le  local,  qui  n'est  ouvert  que  par  le  côté  ou 
le  jour  n'entre  pas,  et  là  ils  examinent  l'effet  général  de  tout  l'ensemble, 
ainsi  que  les  ombres  que  se  portent  les  unes  aux  autres  toutes  les  figu- 
res. Ils  jugent  de  même  du  bon  ou  du  mauvais  effet  que  font  les  diverses 
couleurs  des  draperies,  des  reflets  qu'elles  se  renvoient,  et  des  lumières 
qui  brillent  avec  le  plus  d'éclat.  S'ils  ne  sont  pas  satisfaits  du  choix  deç 
couleurs  de  draperies  ou  de  l'effet  général  du  clair-obscur,  ils  rouvrent 
la  boîte ,  qui  est  placée  sur  une  table ,  et  ils  font  dans  l'intérieur  tous 
les  changemens  el  les  modifications  convenable^. 

L'on  ferait  assurément  un  fort  mauvais  tableau,  si  l'on  se  bornait, 
sans  talent,  à  copier  cet  intérieur  avec  toutes  les  maquettes  qui  le  peu- 
plent ;  mais  un  habile  homme  peut  en  tirer  un  grand  parti  pour  distri- 
buer son  effet  général.  J'ai  vu  de  ces  essais  qui  ont  piqué  vivement  ma 
curiosité,  et  j'ai  vo^ilo  ea  éonner  une  idée  à  ceux  qui  n'en  ont  paç  enr 
tendu  parler. 
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Manière  d'imiter  les  différentes  espèces  d'Etoffes 
et  leurs  Couleurs  ^  mates  ou  brillantes. 

L'on  a  déjà  vu  qu'on  ne  peut  obtenir  un  beau  bleu 
céleste  qu'avec  de  l'outremer,  ou,  à  la  rigueur,  avec 
les  bleus  tirés  du  cobalt.  Il  en  est  de  même  pour 
toutes  les  teintes  vives  où  il  entre  du  bleu,  en  tant 
qu'elles  sont  claires  et  brillantes,  comme  sont  particu- 
lièrement les  étoffes  de  soie.  Ainsi  un  beau  violet, 
un  tendre  lilas  ou  de  beaux  verts  clairs,  ne  peuvent 
s'obtenir  que  par  ces  bleus,  soit  en  y  mêlant  (outre  les 
autres  couleurs  qui  les  constituent,  comme  les  laques 
de  garance  pour  les  violets  et  les  lilas,  et  les  jaunes 
pour  les  verts)  plus  on  moins  de  blanc,  pour  éclaircir 
la  teinte ,  soit  encore  en  préparant  dès  l' ébauche 
toutes  les  vives  lumières  avec  du  blanc  pur,  pour  re- 
venir par- dessus  avec  des  glacis  transparens,  comme 
on  l'a  dit,  pages  3 1  et  32.  (Voyez  aussi  la  leçon  6."  sur 
les  glacis  et  les  préparations,  page  i55  et  suivantes.) 
Mais  pour  peindre  les  étoffes  de  drap  et  toutes  celles 
qui  sont  d'un  bleu  foncé  et  obscur,  le  bleu  de  Prusse 
est  excellent  ;  il  est  même  préférable  à  l'outremer ,  s'il 
est  d'ailleurs  d'une  bonne  qualité,  ainsi  que  pour 
faire  des  verts  foncés  ou  vert -dragon,  en  le  mêlant 
avec  des  ocres,  comme  celle  de  rue.  ou  l'ocre  jaune 
ordinaire,  selon  le  cas. 


Vingtième  leçon. 


Mélange  pour  imiter  le  Drap  bleu-foncé  à. 
Véhauche. 

Mêlez  dans  le  beau  bleu  de  Prusse  un  tiers  de 
(aque  foncée  n.**  12;  ajoutez-y  un  vingtième  d'ocre 
rouge ,  et  environ  autant  de  noir  de  vigne  ou  de  noir 
'de  Prusse.  Vous  y  mêlerez  du  blanc  pour  les  deux 
teintes  les  plus  claires  :  la  moins  claire  sera  la  couleur 
locale,  et  la  plus  claire,  pour  rehausser  les  plus  grandes 
lumières  ;  c'est  à  vous  à  y  mettre  le  blanc  nécessaire 
pour  imiter  l'etofTe  de  drap  que  vous  copiez. 

Vous  ferez  deux  autres  teintes  du  premier  mélange, 
dont  vous  aurez  réservé  une  partie  avant  que  d'y  avoir 
ajouté  la  moindre  parcelle  de  blanc;  et  au  lieu  de  cela, 
vous  y  ajouterez  du  noir,  en  faisant  une  teinte  beaucoup 
plus  obscure  que  l'autre,  pour  les  plus  grandes  forces 
et  vigueurs  dans  les  ombres. 

De  ces  quatre  teintes  (que  vous  aurez  soin  de  faire 
copieuses,  en  proportion  de  la  superficie  que  vous  avez 
a  couvrir)  vous  pourrez  ébaucher  toute  votre  dra- 
perie, non  qu'elles  soient  assez  variées  pour  tout  ce 
que  vous  aurez  à  exécuter;  mais  vous  en  ferez  d'in- 
termédiaires au  bout  de  la  brosse  pour  tous  les  cas 
possibles,  en  prenant  garde  néanmoins  de  ne  point 
trop  salir  votre  couleur  locale  et  vos  lumières  par  les 
teintes  où  il  y  a  beaucoup  de  noir,  et  de  ne  point  non 
plus  mélanger  dans  les  grandes  ombres  celles  où  il 
entre  du  blanc. 

Le  mélange  indiqué  peut  paraître  extraordinaire, 


4l2  VINGTIÈME  LEÇON. 

en  ce  que  l'on  y  emploie  beaucoup  de  laque  ,  et 
même  de  l'ocre  rouge ,  pour  faire  du  Heu -foncé  ; 
cependant  cela  est  absolument  nécessaire  pour  atté- 
nuer l'âcreté  et  la  trop  grande  vivacité  du  bleu  pur, 
où  l'on  n'aurait  mêlé  que  du  blanc  ou  du  noir.  Une 
pareille  teinte  de  bleu  n'imiterait  point  celle  du  drap , 
elle  ressemblerait  plutôt  à  du  verre  bleu ,  ou  à  de  la 
toile  cirée,  qu'à  une  étolTe  de  laine. 

Ce  mélange ,  indépendamment  de  sa  teinte  locale , 
est  utile  pour  couvrir  la  toile,  parce  que  le  bleu  de 
Prusse  et  la  laque  sont  deux  couleurs  tellement  trans- 
parentes que,  sans  le  noir  et  l'ocre  rouge,  dans  les 
ombres  surtout,  vous  ne  pourriez  y  parvenir,  et  Ton 
verrait  partout  les  traînées  de  la  brosse  sur  l'im- 
pression. 

Quand  vous  achèverez  cette  draperie  sur  l'ébauclie 
sèche ,  vous  emploîrez  moins  de  couleur  ,  et  vous 
commencerez  par  étendre  une  légère  préparation  du 
premier  mélange  pur,  sans  blanc,  sur  le  tout,  ou  du 
moins  sur  les  parties  que  vous  pouvez  vous  promettre 
d'achever  dans  la  journée. 

Vous  composerez  les  mêmes  teintes  que  pour  l'é-^ 
bauche,  excepté  la  plus  obscure  des  quatre,  où  vous 
ne  mêlerez  point  de  laque  n.°  12,  non  plus  que 
d'ocre  rouge  ;  mais  vous  la  ferez  avec  de  la  terre  de 
Cassel,  sans  noir,  de  la  laque  brûlée,  et  un  peu  de 
bleu  de  Prusse  ,  ce  qui  lui  donnera  beaucoup  de 
profondeur  ,  de  force ,  en  même  temps  qu'un  ton 
rompu,  moins  froid  que  celui  de  l'ébauche. 

En  ébauchant,  vous  .ne  mettrez  pas  beaicoup  d'im- 
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l  tance  à  détailler  les  plis,  il  vaut  mieux  même  y 
aisser  du  vague,  et  s'attacher  à  couvrir  la  toile  d'une 
manière  unie  ;  car  ,  pourvu  que  l'effet  général  des 
ombres  et  des  lumières  y  soit  indiqué  de  gros  en  gros, 
et  que  le  tout  soit  bien  dessiné  et  en  place,  il  vous 
sera  plus  agréable  de  réserver  tous  les  détails  et  les 
finesses  des  plis  pour  finir. 

Quand  vous  en  serez  à  la  reprise  du  tableau,  vous 
rectifierez  vos  contours  et  vos  plis  avec  de  la  craie 
blanche,  et  vous  achèverez  votre  ouvrage  sans  être 
contrarié  par  les  faux  plis  de  l'ébauche.  ^ 

On  observera  que  le  côté  d'un  habit  dans  l'ombre 
doit  être  légèrement  reflété  et  d'un  ton  brunâtre  rom- 
pu, parce  qu'il  n'est  un  peu  visible  dans  cette  grande 
masse  d'ombre  que  par  l'effet  des  faibles  reflets  que 
lui  renvoient  les  objets  du  fond.  Cela  a  lieu  non-seu- 
lement dans  les  couleurs  passablement  claires,  mais 
aussi  dans  les  bleus ,  les  noirs ,  les  verts-foncés  et  les 
bruns.  Ces  reflets  sont  toujours  à  l'opposé  du  jour.  Il 
faudra  aussi  faire  perdre  tous  les  contours  qui  se  des- 
sinent sur  le  fond,  en  amalgamant  d'une  manière  uu 
peu  vague  les  bords  de  l'étoffe  avec  ce  fond,  ou  avec 
d'autres  objets,  s'il  s'en  trouve  par  derrière  l'habit,  ea 


I  Vous  aurez  l'attention  de  m,êler  un  peu  d'huile  grasse  dans  vos- 
teintes  à  mesure  que  vous  travaillerez  ;  mais  vous  n'en  ferez  usage  que 
pour  cellfs  où  il  n'y  a  aucun  mélange  de  blanc.  Si  vous  croyez  devoir 
mettre  ui  temps  trop  long  h  achever  celte  draperie,  vous  ne  prendrez 
de  l'huile  grasse  qu'au  bout  de  la  brosse ,  et  à  mesure  que  vous  en  aurez 
besoin;  nais  dans  le  cas  contraire  vous  la  mélangeriez  de  suite  daae 
vos  teÎQtes^^  obscures,  celles  qui  sont  sans  blanc. 
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sorte  que  les  plus  fortes  touches  se  trouvent  toujours 
dans  les  ombres  portées  parle  collet,  les  revers,  etc. 
ainsi  que  dans  celles  qui  séparent  les  bras  du  corps. 
Mais  on  observera  qu'il  ne  faut  jamais  établir  de  plis 
profonds  et  noirs  au-dessus  du  renflement  des  membres  ; 
cela  casse  les  formes,  comme  nous  l'avons  dit  plus 
haut. 

Vous  débuterez  donc  par  établir  les  refentes  d'ombre 
les  plus  vigoureuses,  puis  celles  qui  le  sont  moins,  jus- 
qu'aux plus  faibles  de  toutes.  Ensuite  viendra  la  teinte 
locale  du  drap  partout  où  elle  n'est  ni  ombrée,  ni  très- 
éclaircie  par  TefTet  des  lumières.  Cela  fait,  vous  mé- 
langerez la  moitié  de  cette  dernière  teinte  locale  avec 
un  tiers,  plus  ou  moins,  de  celle  qui  a  le  plus  de  blanc, 
et  vous  en  peindrez  les  masses  les  plus  lumineuses  par- 
tout également,  sauf  à  y  revenir  l'instant  d'après  avec 
une  partie  de  la  teinte  la  plus  claire  de  toutes,  pour 
accuser  certaines  touches  plus  lumineuses  que  toutes 
les  autres;  mais  il  ne  faut  point  les  tenir  trop  claires, 
car  alors  votre  étoffe  aurait  des  luisans  comme  la 
soie  ou  les  étoffes  rosées  et  calandrées,  ce  qui  ne  res- 
semblerait point  à  l'effet  mat  que  présentent  les  draps, 
excepté  quand  ils  ont  la  première  fraîcheur  et  le  lustre 
de  l'apprêt. 

Vous  suivrez  la  même  marche  pour  peindre  quel- 
que draperie  que  ce  soit,  c'est-à-dire  que  vous  com- 
mencerez toujours  par  les  plus  fortes  touches  d'om- 
bres, après  avoir  étendu  partout  une  légèlê  prépa- 
ration locale  sans  mélange  de  blanc.  Il  est  des  cas 
où  les  draps  présentent  à  l'œil  une  teinto  de  couleur 
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iîiHniment  plus  brillante  et  plus  vi-  e  que  lorsqu'ils 
sont  éclairés  en  face.  C'est  lorsque  rétoflfe  est  placée 
entre  le  jour  elle  spectateur.  Dans  cette  situation,  la 
plus  grande  partie  est  dans  une  grande  obscurité  gé- 
nérale; mais  sur  les  bords  et  les  tournans  de  l'étoffe, 
où  le  jour  traverse  le  peluché  du  drap  ,  on  y  voiî 
des  touches  de  lumière  très -vives,  et  portant  une 
couleur  infiniment  plus  belle  qu'elle  ne  semble  l'être 
quand  on  envisage  le  drap  éclairé  en  face  du  jour. 
Le  drap,  dans  ces  cas-là,  fait  un  peu  l'effet  du  ve- 
lours, qui  n'est  brillant  et  chatoyant  que  sur  les  bords. 
1\  est  très- rare  qu'on  fasse  un  portrait  à  ce  jour;  le 
Ipeintre  est  presque  toujours  placé  entre  la  fenêtre  et 
Ile  modèle,  sans  quoi  ce  dernier  serait  presque  en  en- 
tier dans  l'ombre.  Mais  on  fait  grand  usage  de  cette 
manière  d'éclairer  une  figure  dans  les  compositions 
'd'histoire  ou  dans  les  tableaux  de  genre ,  et  même 
quelquefois  dans  ceui  de  famille ,  quand  il  y  a  un 
grand  nombre  de  %i^res ,  afin  de  varier  les  attitudes 
et  de  rendre  l'efTelpénéral  plus  piquant  :  on  a  seule- 
ment l'attention  de  n'éclairer  à  ce  jour-là  que  les  per- 
sonnages seconda:ires,  ceux  auxquels  on  porte  le  moins 
d'intérêt ,  comme  une  servante  ,  un  domestique  ou 
parent  éloigné  ^  parce  que  le  plus  souvent  ces  figiA'es, 
dans  l'ombre,  n'offrent  que  peu  de  ressemblance,  sur* 
tout  aux  spectîitcurs  indifféreng. 
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Remarque  essentielle  sur  V aspect  des  Plis  des 
différentes  étoffes  ^  et  manière  de  les  carac- 
tériser. 

L'imitation  des  différentes  sortes  d'étoffes  dépend 
bien  plus  de  la  nature  des  plis  qu'elles  font,  et  de  leur 
apparence  peluchée  ou  lisse,  que  de  toute  autre  chose. 
La  preuve  incontestable  qu'on  peut  en  donner,  c'est 
qu'on  imite  parfaitement  toutes  ces  étoffes  sans  en 
imiter  le  moins  du  monde  le  tissu,  ce  qui  serait  même 
impossible.  Ainsi,  par  exemple,  prenez  du  drap,  de  la 
durance,  du  velours,  du  satin,  du  taffetas  ou  un  tissu 
de  coton,  etc.;  que  toutes  ces  étoffes  soient  teintes  exac- 
tement de  la  même  couleur,  en  cramoisi,  par  exemple: 
le  peintre,  pour  peu  qu'il  ait  d'habileté,  ne  laissera 
aucun  doute  aux  spectateurs  sur  l'espèce  d'étoffe  qu  il 
aura  voulu  imiter.  Pourquoi  cela  ?  parce  que  chacune 
de  ces  étoffes  porte  un  caractère  qui  lui  est  tellement 
propre ,  par  la  nature  des  plis||  qu'elle  forme ,  et 
par  son  apparence  mate  ou  brillante,  qu'à  une  distance 
assez  considérable  nous  les  reconnaissons  dans  la  na- 
ture même,  quoiqu'assurément  nous  en  soyons  trop 
éloignés  pour  en  voir  ou  en  manier  le  tissu. 

Ce  n'est  donc  qu'à  la  configuration  des  plis,  et  à 
l'apparence  plus  pu  moins  mate,  ou  plus  ou  moins 
lisse  et  brillante,  que  le  peintre  doit  s'attacher  pour 
faire  reconnaître  le  vrai  caractère  d'une  étoffe  quel- 
conque, ainsi  que  de  tous  les  corps  et  substances  pos- 
sibles. L'on  faut  plus  encore  ;  ea  suivant  ce  principe , 
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l'on  parvient  à  donner  à  ces  étoffes  le  degré  de  finesse 
ou  de  grossièreté  qu'elles  ont  dans  la  nature  ;  que  ce 
soit  de  la  laine,  de  la  soie,  des  linges  ou  toute  autre 
substance.  On  imite  même  tout  cela  sans  le  secours 
des  couleurs ,  mais  simplement  avec  du  crayon  ou  des 
traits  de  gravure.  Chacun  est  à  portée  d'apprécier  la 
vérité  de  ce  fait,  d'oii  il  résulte  qu'il  faut  absolument 
étudier  avec  soin  et  d'après  la  nature  même  tous  les 
effets  de  ces  différentes  étoffes ,  ainsi  que  le  caractère 
de  leurs  plis,  dont  les  uns  sont  mous  et  arrondis, 
d'autres  anguleux  et  tranchans,  et  d'autres  flasques, 
souples  et  fort  multipliés,  comme  dans  les  mousselines 
et  tous  les  fins  linges  en  général,  etc. 

Je  ne  prétends  pas  insinuer  que  le  coloris  n'entre 
pour  rien  dans  toutes  ces  imitations.  Le  satin,  par 
exemple,  porte  des  couleurs  tellement  vives  et  bril- 
lantes, et  surtout  le  satin  blanc,  qu'il  devient  pour 
ainsi  dire  un  miroir  où  viennent  se  réfléchir  toutes  les 
teintes  des  objets  qui  l'entourent.  Toutes  les  étoffes  de 
soie  ont  quelque  chose  de  semblable,  à  l'exception  du 
velours  et  de  quelques  espèces  mates,  comme  le  gros 
de  Tours,  etc.  Mais  il  y  a  cette  grande  différence  entre 
le  satin  et  les  taffetas  ou  autres  soieries  légères,  que 
les  plis  de  ces  dernières  sont  beaucoup  plus  multipliés 
qu'ils  ne  le  sont  dans  les  soieries  fortes  et  dans  le  satin. 
Ce  dernier  surtout  forme  de  grands  plis  arrondis,  qui, 
s'ils  n'avaient  pus  par- ci  par-là  quelques  yeux  et 
petits  crochetâ  Casses,  ressembleraient  à  des  tuyaux 
d'orgue ,  tant  ils  ont  l'apparence  métallique  par  leurs 
formes ,  leurs  luisans  et  leuis  beaux  reflets. 
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Les  étojfifes  de  lin ,  de  chanvre  ou  de  coton  n'ont 
point  de  lustre,  à  moins  qu'elles  ne  soient  calandrées. 
La  soie  écrue  est  dans  le  même  cas  ;  mais  il  est  inu- 
tile de  nous  occuper  de  toutes  ces  exceptions  ,  le 
peintre  saura  les  distinguer,  et  ne  peindra  aucune  de 
ces  étoffes  sans  avoir  la  nature  sous  les  yeux. 

Les  velours  et  les  pannes  ou  peluches  portent  un 
caractère  particulier  ,  en  ce  qu'ils  n'ont  jamais  plus 
de  vivacité  et  de  lumière  que  dans  les  tournans 
arrondis  des  plis,  là  où  les  autres  étoffes  auraient 
au  contraire  des  demi-teintes,  et  qu'au  lieu  que  le 
jour  vienne  se  placer  sur  les  reliefs  les  plus  saillans 
et  les  plus  rapprochés  de  l'œil  du  spectateur ,  ces  par- 
ties, au  contraire,  sont  presque  toujours  mates  et  pas- 
sablement obscures,  sans  l'être  pourtant  au  point  où 
le  sont  les  fortes  ombres  et  les  profonds  enfoncemens  de 
pUs.  La  multitude  innombrable  de  petits  bouts  de  soie 
qui  forment  le  duvet  du  velours,  ne  permet  pas  aux 
rayons  du  jour  d'éclairer  ces  parties,  parce  qu'ils  se 
font  ombre  les  uns  aux  autres;  et  comme  tous  ces 
brins  de  soie  sont  très -rapprochés,  il  en  résulte  une 
superficie  unie  et  mate,  qui  ne  renvoie  point  de  lu- 
mière, ou  du  moins  fort  peu.  Mais  lorsque  le  jour 
frappe  de  côté  sur  cette  espèce  de  duvet  ou  de  brosse 
(ce  qui  arrive  aux  tournans  et  aux  bords  des  plis),  nous 
ne  les  voyons  plus  en  raccourci  ;  le  jour  s'arrête  sur 
les  extrémités  de  toutes  ces  pointes ,  qui ,  se  trouvant 
un  peu  écartées  et  éparpillées  par  l'action  des  plis, 
nous  renvoient  alors  les  brillaates  couleurs  dont  la  soie 
est  susceptible. 
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Ce  contraste  frappant  du  grand  clair  à  une  masse 
obscure,  sans  être  tranché  durement,  produit  les  eifets 
les  plus  riches  et  les  plus  flatteurs ,  d'autant  que  les 
parties  brillantes  et  vives  sont  plus  rares  et  beaucoup 
moins  étendues  que  celles  qui  sont  obscures  ;  en  sorte 
que  les  yeux  n'en  sont  point  fatigués,  et  pour  ainsi 
dire  rassasiés,  comme  on#éprouve  en  regardant  d'au- 
tres étoffes  également  brillantes  partout.  Aussi  le  ve- 
lours sied -il  bien  à  toutes  les  carnations. 

J'ai  déjà  fait  observer  que  les  draps  ont  quelque 
chose  qui  tient  un  peu,  quoique  faiblement,  de  l'effet 
du  velours;  ils  prennent  quelquefois,  sur  les  bords 
fuyans  des  plis,  des  touches  de  lumière  plus  vives 
I  que  partout  ailleurs,  ce  qui  provient  de  ce  que  le 
drap  n'est  pas  une  étoffe  absolument  rase  et  unie, 
comme  la  serge  de  laine ,  etc. 

J'ai  cru  devoir  faire  remarquer  ces  sortes  d'effets 
aux  commençans ,  parce  que  toutes  leurs  études 
d'après  la  bosse  les  ont  habitués  à  placer  les  lu- 
mières et  les  ombres  comme  elles  se  voient  en 
effet  sur  chacune  des  superficies  unies  ;  mais  il  n'en 
est  pas  de  même  des  divers  objets  que  doit  repré- 
senter la  peinture.  11  était  nécessaire  de  les  en  avertir. 

De  toutes  les  Étoffes  légères  et  transparentes, 

11  faut  aussi  étudier  avec  soin  les  gazes,  les  mous- 
selines ,  les  crêpes  ,  et  en  général  toutes  les  étoffes 
transparentes.  Elles  sont  difficiles  à  bien  rendre,  par- 
ce qu'elles  présentent  une  complication  de  plis  en  tous 
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sens,  qui  s'aperçoivent  les  uns  à  travers  des  autres, 
sans  qu'on  puisse  ni  les  confondre  ni  les  distinguer 
tout- à -fait.  Pour  réussir  à  les  rendre,  il  faut  d'abord 
établir  les  dessous  d'une  manière  douce  et  vague,  sans 
trop  faire  attention  pour  le  moment  aux  plis  super- 
ficiels qui  les  recouvrent.  Cela  fait,  on  se  trouve  moins 
embarrassé  pour  placer  les  ||lis  de  dessus  ;  mais  l'on  a 
soin,  en  général,  de  peindre  ces  sortes  d'étoffes  avec 
peu  d'épaisseur  de  couleur,  ce  qui  contribue  à  leur 
donner  l'aspect  léger  et  fin  qu'elles  doivent  avoir.  L'on 
en  fait  beaucoup  plus  en  blanc  qu'en  d'autres  couleurs  ; 
mais  quand  on  a  de  ces  dernières  à  exécuter,  je  pense, 
d'après  ma  propre  expérience,  qu'il  est  avantageux 
de  ne  les  peindre  d'abord  que  comme  si  elles  étaient 
Hanches  (si  toutefois  elles  reposent  sur  un  dessous 
blanc  de  soie  ou  autrement);  puis,  quand  ce  travail 
est  entièrement  secj  on  étend  sur  le  tout  un  léger 
glacis,  ou  bleu,  ou  rose,  ou  vert,  etc.,  en  observant 
de  doubler  la  force  du  glacis,  et  même  de  le  tripler, 
partout  où  la  nature  nous  offre  deux  et  trois  doubles, 
de  cette  étoffe  les  uns  sur  les  autres. 

Par  cette  méthode  l'on  est  maître  de  son  travail; 
on  ajoute  ou  l'on  retranche  à  l'intensité  de  la  couleur 
du  glacis,  sans  courir  le  risque  de  perdre  les  plis  et 
les  formes  du  dessous,  et  en  même  temps  l'on  sa- 
crifie avec  des  grisâtres  rompus  certaines  parties  qu'on 
trouve  trop  vives,  ou  bien  l'on  en  réveille  d'autres  avec 
un  mélange  de  blanc,  pour  leur  donner  plus  d'éclat. 

Je  n'ai  pas  besoin  de  dire  que,  quand  on  a  une 
gaze  noire  ou  de  tourte  autre  couleur  foncée  à  poser  sur 
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t,m  dessous  de  couleur  claire,  il  faut  la  peindre  de  suite 
de  la  couleur  qu'on  a  choisie.  Il  serait  absurde  de  la 
préparer  en  blanc.  Je  dirai  seulement  qu'il  faut  la 
peindre  en  glacis  sur  un  dessous  sec,  après  qu'on  en  aura 
tracé  les  principaux  plis  avec  de  la  craie  blanche  pour 
s'orienter  Au  reste,  toutes  ces  draperies  transparentes 
doivent  être  traitées  légèrement,  et  travaillées  avec  une 
brosse  très -libre,  sans  s'attacher  à  un  million  de  petits 
accidens  de  détail  qui,  loin  d'ajouter  au  meilleur  effet 
de  l'ouvrage,  y  nuiraient  plutôt.  Ce  n'est  pas  préci- 
sément de  la  négligence  que  l'on  vous  demande  , 
c'est  une  manière  de  peindre  spirituelle,  qui  ne  ca- 
ractérise que  ce  qui  mérite  de  l'être,  ce  qui  demande 
beaucoup  de  goût  et  de  tact;  en  sorte  que  l'ensemble 
satisfasse  la  vue ,  quoique  fait  librement  et  à  peu  de  frais. 

L'on  recommande,  en  général,  de  ne  pas  mettre  trop 
d'importance  aux  draperies,  non  plus  qu'à  toutes  les 
autres  parties  accessoires,  et  l'on  a  raison;  parce  que 
des  soins  trop  minutieux  dans  ces  choses-là  détournent 
l'attention  du  spectateur,  et  font  paraître  la  tête  et  les 
autres  parties  des  chairs  moins  achevées.  Mais  il  faut 
entendre  cette  maxime  comme  je  viens  de  l'expliquer: 
il  ne  faut  point  croire  que  l'on  soit  dispensé  de  traiter 
les  accessoires  avec  quelque  soin  ;  mais  on  doit  s'atta- 


I  L'on  ne  doit  rien  appréhender  des  mauvais  effets  de  la  craie  blan- 
che qui  reste  sur  la  toile;  elle  disparaît  complètement,  parce  qu'elle 
ne  courre  jjas  du  tout ,  eùiployée  à  l'huile.  On  fera  bien  cependant  de 
n'en  mettre  que  ce  qu'il  en  faut  pour  tracer,  et  d'éviter  l'excès,  pour 
^ue  cette  poudre  blanche  ac  s'éparpille  pas  sur  tout  le  tableau. 
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cher  simplement  à  rendre  l'esprit  delà  chose,  sans  pâlir 
dessus  trop  long-temps. 

Cherchez  surtout  à  hien  mannequiner  votre  modèle, 
afin  d'éviter  les  plis  parallèles,  ceux  qui  sont  désagréa- 
bles à  l'œil,  et  surtout,  je  le  répète,  ceux  qui  rompent 
l'intelh  gence  de  la  forme  d'un  membre,  et  qui  paraissent 
s'enfoncer  jusque  dans  les  chairs.  En  vain  diriez-vous  que 
vous  l'avez  vu  ainsi;  vous  étiez  libre  de  mieux  choisir. 
D'ailleurs,  la  nature  n'est  pas  immobile  ;  elle  se  présente 
en  un  instant  sous  mille  points  de  vue  diflférens;  en 
sorte  qu'on  n'a  pas  le  temps  de  se  fatiguer  de  son 
aspect  :  mais  la  peinture  reste  toujours  la  même;  il 
faut  donc  que  le  goût  préside  à  tous  les  objets  qu'elle 
représente.  C'est  pour  cette  raison  qu'il  faut  éviter 
certains  raccourcis  qui  font  un  mauvais  effet,  si  bien 
dessinés  et  peints  qu'ils  puissent  être.  Vous  les  avez 
copiés  juste;  mais  dans  la  nature  vous  pouviez  vous 
en  expliquer  la  bizarrerie  :  en  remuant  un  peu  la  tête 
à  droite  ou  à  gauche,  cela  seul  en  changeait  l'aspect; 
au  lieu  que  dans  une  peinture  vous  êtes  condamné  à 
envisager  toujours  sous  le  même  aspect  une  chose  qui 
paraît  estropiée  et  désagréable. 

Il  faut  donc  non-seulement  s'affranchir  des  choses 
qui  peuvent  paraître  douteuses  ou  désagréables,  mais 
encore  élaguer  les  détails  insignifians,  et  ce  chiffonnage 
de  plis  sans  motif  ni  caractère,  qui  détruirait  l'effet 
général  de  votre  draperie.  Prenez  cette  hcence,  surtout 
quand  vous  peignez  plus  petit  que  nature;  ne  vous 
arrêtez  qu'aux  principales  masses,  et  peignez  une  dra- 
perie de  façon  qu'on  soit  persuadé  que,  si  on  en  éten- 
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dait  l'étoffe,  elle  présenterait  réellement  toute  l'étendue 
et  l'ampleur  qu'on  doit  lui  supposer.  Mais  mettez  du 
discernement  dans  le  choix  de  vos  plis,  et  que  le  désir 
d'être  simple  ne  vous  fasse  pas  tomber  dans  la  pau- 
vreté; car  on  doit  toujours  reconnaître  le  genre,  l'es- 
pèce et  la  qualité  de  chaque  étoffe. 

Ne  faites  jamais  les  ombres  d'aucune  draperie  d'une 
couleur  aussi  vive  et  aussi  pure  que  celles  des  lumières  : 
par  la  même  raison  que  le  blanc  devient  gris ,  et  même 
brun,  dans  les  fortes  ombres,  il  est  naturel  de  penser 
que  toutes  les  autres  couleurs  s'y  ternissent  de  même. 
Il  est  cependant  des  cas  où  les  étoffes,  de  soie  surtout, 
ont  des  reflets  qui  ont  assez  de  vivacité  :  c'est  lorsqu'un  - 
pli  éclairé  renvoie  sa  lumière  contre  un  autre  qui  est 
dans  l'ombre,  et  duquel  il  est  très-rapproché ;  mais  en 
ce  cas  la  teinte  de  ce  reflet  n'est  pas  vive  en  lumière  ; 
elle  est  plutôt  d'une  couleur  éclatante.  Ainsi,  par 
exemple,  qu'il  y  ait  deux  grands  plis  arrondis  proches 
l'un  de  l'autre  dans  une  draperie  rouge,  rose,  jaune, 
bleue,  verte,  ou  de  toute  autre  couleur  :  si  l'un  de  ces 
pli  reçoit  une  vive  lumière  qui  soit  en  regard  de  l'autre 
pli  ombré,  le  reflet  qui  en  résulte  double  en  quelque 
sorte  l'intensité  de  la  couleur,  en  sorte  qu'à  cette  place 
elle  paraît  plus  foncée ,  sans  être  très-sensiblement 
ternie  par  l'ombre.  Les  jeunes  élèves  qui  voudront  ré- 
fléchir à  cet  effet,  le  retrouveront  dans  beaucop  de  cas. 
Une  boîte  d'or  à  charnière  à  demi  ouverte  présente 
aussi,  dans  la  couleur  que  les  deux  fonds  se  renvoient 
mutuellement,  une  teinte  beaucoup  plus  vermeille  que 
n'aurait  le  métal  au  grand  jour;  la  teinte  de  l'or  de- 
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vient  doublement  colorée  par  le  reflet  ou,  si  l'on  veut, 
par  la  réverbération  que  la  partie  éclairée  renvoie  à 
celle  qui  ne  l'est  pas  :  cette  réverbération  a  lieu  toutes 
les  fois  que  deux  parties  d'un  même  corps  sont  très- 
rapprocbées,  surtout  quand  ces  corps  sont  unis,  lisses, 
polis,  et  d'une  teinte  claire.  On  le  remarque  jusque 
dans  les  chairs  :  il  arrive  presque  toujours  qu'une  poi- 
trine de  femme,  très-éclairée,  renvoie  une  double  cou- 
leur de  chair  sous  le  menton,  mais  toujours  d'une 
manière  moins  sensible  que  quand  cet  effet  a  lieu  entre 
deux  métaux  polis  ou  entre  deux  étofîes  lustrées,  comme 
sont  les  satins ,  les  taffetas ,  etc.  On  retrouve  dans  les 
draperies  blanches  un  effet  à  peu  près  pareil;  c'est-à- 
dire  que  le  reflet,  au  lieu  d'être  d'un  gris  plus  ou 
moins  roussâtre,  prend  une  teinte  argentine,  ou  quel- 
quefois légèrement  jaunâtre-clair,  selon  la  qualité  de 
l'étoffe  et  la  proximité  des  parties  qui  renvoient  ces 
leflets. 

Mais,  hors  les  cas  que  l'on  vient  de  citer,  la  teinte 
des  ombres  doit  toujours  être  beaucoup  moins  vive 
que  n'est  la  couleur  locale  de  l'objet.  Il  faut  en  étudier 
le  ton,  et  ne  pas  imiter  les  enlumineurs  d'images,  qui, 
pour  faire  les  parties  ombrées  d'une  étoffe  rose,  je 
suppose,  doublent  la  force  de  ce  même  rose;  en  sorte 
que  les  ombres  sont  plus  vives  et  plus  éclatantes  que 
les  lumières. 

Si  Ton  suivait  ce  principe  en  peignant  les  chairs,  on 
n'aurait  besoin  que  d'une  série  graduelle  de  teintes 
couleur  de  chair,  depuis  la  plus  claire  jusqu'à  la  teinte 
couleur  de  brique ,  et  plus  rouge  encore ,  en  sorte 
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j  qu*on  ferait  des  chairs  comme  de  la  terre  cuite  au 
four.  Ceci  nous  ramène  à  ce  que  j'ai  déjà  plusieurs 
fois  répété,  c'est  que  les  ombres  de  tous  les  objets 
imaginables  perdent  une  grande  partie  de  la  teinte  lo- 
cale de  ces  mêmes  objets,  pour  emprunter  celles  des 
corps  qui  leur  renvoient  une  faible  lueur  par  réverbé- 
ration ,  ou  par  cette  clarté  vague  dont  toutes  les  mo- 
lécules de  l'air  sont  imprégnées.  Il  est  donc  très-essen- 
tiel d'étudier  et  de  comparer  avec  le  plus  grand  soin , 
non -seulement  \a. valeur  ^  de  ces  ombres  par  rapport  à 
la  partie  éclairée ,  mais  en  outre  le  ton  emprunté 
qu'elles  prennent  ;  sans  quoi ,  l'on  ne  ferait  rien  que 
de  faux  ;  toutes  les  couleurs  auraient  une  apparence 
de  saleté,  et  les  ombres  paraîtraient  des  taches,  au 
lieu  de  ressembler  à  des  objets  plus  ou  moins  privés 
du  jour  direct  du  ciel.  Pourquoi  n'a-t-on  jamais  en- 
tendu dire  à  un  enfant  ou  à  la  personne  la  plus  igno- 
rante, que  les  ombres  d'un  visage  ou  de  tel  autre  objet 
5  dans  la  nature  ressemblassent  à  des  taches  de  mal- 
propreté, quoique  souvent  ces  ombres  portent  des 
teintes  extrêmement  décomposées,  relativement» à  la 
I  teinte  locale  ?  c'est  que  le  tout  est  vrai,  en  harmonie,  et 
d'accord  avec  les  lois  immuables  de  la  nature.  D'après 
ces  observations,  il  n'est  pas  aussi  ridicule  qu'on  le 
croit,  d'entendre^j  par  exemple,  dire  à  une  personne 
qui  ignore  l'art  cle  la  peinture,  pourquoi  a- 1- on  mis 


I  Valeur,  signifie  ici  le  degré  de  force  d'une  omlirc  far  rapport  anix 
parties  éclairées  du  même  objet,  n'importe  (ju'il  soit  question  d'un  des- 
sin, d'une  gravure  ou  d'une  peinture. 
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du  tabac  sous  le  nez  dans  le  portrait  de  cette  personne; 
elle  n'en  prend  pas  ?  Les  jeunes  artistes  ne  reçoivent 
ordinairement  les  critiques  de  ce  genre  qu'avec  un 
sourire  de  pitié,  et  en  liaussant  les  épaules.  Je  pense 
qu'ils  ont  grand  tort;  ils  agiraient  beaucoup  plus  sa- 
gement en  mettant  à  profit  un  avis  donné  ingénument 
par  une  personne  sans  préjugés ,  et  qui  rend  compte 
simplement  de  la  sensation  qu'elle  éprouve. 

N'est-il  pas  évident  que,  si  le  peintre  eût  fait  cette 
ombre  d'un  ton  plus  juste,  le  spectateur  ne  l'aurait i 
pas  plus  remarquée  dans 'le  tableau  qu'il  ne  la  re- 
marque journellement  dans  la  nature  même  ?  Quant 
à  moi,  j'avoue  que  je  ne  dédaigne  jamais  les  obser- 
vations qui  sortent  de  la  bouche  des  personnes  totale- 1 
ment  étrangères  à  l'art;  elles  ne  leur  sont  ordinaire- 
ment dictées  que  par  la  force  de  la  vérité  :  connaissant 
leur  propre  ignorance,  elles  ne  se  hasardent  pas  volon- 
tiers à  faire  des  critiques  qui  les  exposeraient  peut- 
être  à  la  raillerie  des  assistans;  ce  n'est  donc  que  lors- 
qu'une chose  les  frappe  désagréablement ,  qu'ils  se 
laissent  aller  naïvement  à  dire  leur  pensée. 

En  revanche ,  je  me  méfie  beaucoup  plus  des  ob- 
servations des  demi  -  connaisseurs  ;  ils  brûlent  en  gé- ' 
néral  du  désir  de  faire  étalage  des  connaissances  super- 
ficielles qu'ils  peuvent  avoir ,  ils  tranchent  et  jugent  à 
tort  et  à  travers  (j'en  excepte  ceux  qui  sont  doués 
d'un  tact  exquis  et  d'un  jugement  très-sain);  ils  ne 
débitent  guères  qu'une  collection  de  lieux  communs 
et  de  termes  techniques  dont  ils  ont  meublé  leur  mé- 
«loire;  ce  fatras  scientifique,  qu'ils  mettent  à  la  place 
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du  vrai  savoir,  éteint  peut-être  en  eux  un  esprit 
libre  de  tous  préjugés,  qui  les  eîit  probablement  mieux' 
servi,  s'ils  n'eussent  point  eu  la  prétention  de  paraître 
connaisseurs. 

Des  Draperies  voltigeantes  et  soulevées  par  Vair. 

Les  draperies  voltigeantes  ne  peuvent  pas  se  co- 
pier d'après  nature.  11  faut  avoir  beaucoup  observé , 
et  être  déjà  un  bon  praticien,  pour  oser  se  hasarder 
à  en  faire.  Je  n'ignore  pas  que  quelques  artistes  en 
suspendent  avec  des  étais  en  fil  de  fer;  mais  cet  ar- 
rangement même  exige  un  grand  degré  d'observations 
et  de  goût.  Ainsi,  j'invite  les  élèves  à  examiner,  tout 
en  se  promenant,  les  contours  flexibles  que  prennent 
les  extrémités  des  draperies,  quand  elles  sont  agitées 
par  le  vent,  soit  qu'une  personne  fasse  éclore  ces 
contours  par  une  marche  rapide  ou  un  mouvement 
de  corps  précipité ,  ou  que  la  force  du  vent  en  soit 
la  seule  cause.  Au  reste ,  il  n'est  pas  très-ordinaire 
d'ajuster  des  draperies  voltigeantes  dans  un  portrait , 
la  mode  en  est  passée  ;  néanmoins  dans  un  portrait 
en  pied  cela  se  pratique  encore  avec  beaucoup  de 
succès,  comme  on  en  peut  juger  par  nos  meilleurs 
peintres  modernes.  Mais  il  faut  que  cela  soit  aussi 
bien  traité  que  par  des  Gérard ,  des  Guérin,  des  Gros, 
des  Girodet ,  des  Isabey  et  quelques  autres ,  pour  que 
l'effet  eu  pafâisse  naturel.  D'ailleurs  on  ne  soulève 
guères  ainsi  que  les  gazes  et  les  mousselines  légères , 
sans  quoi  il  faifdiait  supposer,  non  pas  un  simple 
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zéphyr,  maïs  un  orage  ;  or,  outre  l'inconvenance  de 
représenter  une  personne  de  sang -froid,  immobile, 
exposée  à  l'orage,  il  faudrait  que  tout  dans  le  tableau 
correspondît  à  cet  effet.  Les  cheveux  devraient  être 
en  désordre,  ainsi  que  tous  les  accessoires  légers  ;  et, 
si  le  fond  représente  un  paysage,  les  arbres  et  les 
nuages  devraient  indiquer  la  violence  du  vent. 

Je  ne  dis  point  que  cela  n'eût  son  mérite,  si  tout 
l'ensemble  était  bien  entendu  et  bien  traité;  mais  je 
pense  qu'un  pareil  effet,  si  pittoresque  qu'il  puisse  être, 
ne  peut  convenir  que  pour  des  portraits  de  soldats, 
de  héros,  de  marins,  ou  bien  encore  pour  le  portrait 
d'un  savant  géologue  ou  d'un  naturaliste  qui  affronte 
les  intempéries  de  l'air  par  amour  de  la  science. 

On  sent  que  je  ne  parle  point  des  tableaux  à^his- 
toire  et  de  genre,  où  tout  est  permis,  hors  les  invrai- 
semblances. 

Quant  à  ce  qui  concerne  le  faire  ^  dans  les  dra- 
)peries,  il  doit  être  large,  bien  nourri  et  exempt  de 
menus  détails.  Les  lumières  doivent  être  grassement  et 
librement  empâtées ,  et  les  ombres  moins  épaisses  de 
couleur.  Il  faut  se  servir  de  grosses  brosses,  quoique 
toujours  relatives  à  la  dimension  du  sujet;  et  le  peintre 
doit  pour  ainsi  dire  se  jouer  et  badiner  avec  sa  brosse 
à  main  levée,  excepté  pour  certains  petits  détails  de 
broderies  ou  autres  semblables  ,  comme  de  la  den- 
telle, etc. 


1  Le  faire  s'entend  du  maniement  de  la  couleur.  On  dit  qu'un  tel 
peintre  a  un  beau  faire  ^  quand  sa  couleur  est  bien  et  librement  manic'e. 
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Procédé  pour  retoucher^  par  places  iso- 
lées seulement,  un  Tableau  qui  a  déjà 
été  peint  deux  fois^  et  auquel  on  désire 
corriger  certains  défauts  ou  modifier 
quelques  teintes  sans  faire  de  taches. 

Je  suppose  maintenant  votre  tableau  parfaitement 
sec,  après  l'avoir  peint  pour  la  seconde  fois.  Il  est 
rare  que  vous  n'y  désiriez  faire  aucune  correction,  soit 
pour  rendre  quelque  partie  plus  sourde,  quelque  autre 
plus  vigoureuse,  une  troisième  plus  fraîche  ou  plus 
chaude,  tel  autre  endroit  moins  acre,  une  teinte  plus 
transparente,  une  touche  plus  énergique  à  réveiller, 
soit  en  force,  soit  en  lumière,  ou  enfin  une  lumière 
trop  criante  à  atténuer,  etc.,  soit  dans  certaines  par- 
ties, soit  dans  l'harmonie  du  tout  ensemble  :  il  est 
donc  avantageux  de  pouvoir  ne  retravailler  que  les 
parties  fautives,  sans  repeindre  en  entier  le  tableau;, 
d'abord,  parce  que  ce  serait  un  ouvrage  très-consi- 
dérable; ensuite,  c'est  que  votts  risquez  d'anéantir  ce 
qu'il  y  a  de  bien  ;  car  vôus  ne  pouvez  pas  toujours 
vous  promettre  de  rétablir  avec  le  même  succès  toutes 
les  parties  qui  î^vaient  réussi.  Or,  si  vous  vouliez  exé- 
cuter ces  corrections  à  sec  ^  et  sans  autre  précaution 


4  Pûadre  à  »ec,  c*est  poser  de  U  couleur  sur  une  partie  sèch«  «ans  f 
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que  de  repeindre  ces  parties  isolées  comme  on  repeint 
sur  une  simple  ébauche,  voms  feriez  autaat  de  taches 
que  vous  auriez  de  parties  à  retoucher. 

Pour  éviter  cet  inconvéniemt,  prenez  un  peu  d'huile 
hlanchie  (  indiquée  dans  la  leçon  9.^,  page  196  et 
suivantes);  servez-vous-en  ciomme  on  l'explique  dans 
cette  leçon ,  n'en  étendez  que  fort  peu ,  et  seulement 
sur  la  partie  que  vous  retondiez  actuellement.  Si  vous 
en  étendiez  d'avance  sur  toutes  les  places  que  vous 
avez  intention  de  retoucher,  elles  deviendraie:it  fari- 
neuses et  blanchâtres ,  attendu  que  l'huile  blanchie 
sèche  beaucoup  plus  promptement  que  l'autre,  ce  qui 
est  d'ailleurs  une  qualité  très -convenable  pour  faire 
ces  sortes  de  corrections. 

Cette  huile  est  encore  excellente  pour  étendre  en 
glacis  certaines  couleurs  vives  et  claires  sur  de  belles 
draperies  qu'on  craindrait  de  ternir  en  se  servant 
d'huile  grasse;  cependant,  pour  les  laques  et  le  jaune 


mettre  auparavant  une  préparation  onctueuse.  Or,  l'huile  d'œillet  ordi- 
naire n'est  pas  ce  qui  convient  le  mieux  pour  cela,  parce  que,  d'un  côté, 
tlle  n'est  pas  assez  blanche,  et  que  d'ailleurs  elle  ne  sécherait  pas  assez 
promptement ,  ce  qui  laisserait  visiblement  des  taches  désagréalles  dans 
tous  les  endroits  retouchés.  Si  l'on  peint  à  sec ,  les  taches  sont  moins 
apparentes;  mais  on  ne  put  pas  Lien  juger  de  l'amalgame  et  de  l'iden- 
tité du  ton  qu'on  pose  avec  celui  des  dessous  et  des  alentours ,  qui  sont 
plus  blanchâtres,  étant  secs;  en  sorte  qu'on  est  très-sujet  à  se  tromper 
à  cet  égard.  Les  seules  retouches  qu'on  doive  faire  à  sec,  sont  telles  qui 
n'ont  que  la  moindre  étendue  possible ,  et  qui  exigent  une  touche  fran- 
che et  caractéristique,  comme  des  brillans  vifs  dans  lesraétaux,  le  veiic, 
les  broderies,  et  autre  touches  semblables,  soit  en  forces,  soit  eu  lu- 
i9ièE(|&. 
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indien,  je  conseille  d'y  joindre  toujours  un  peu  d'huile 
grasse  :  ces  couleurs  sont  trop  long-temps  à  sécher, 
surtout  en  hiver. 

Moyennant  les  diverses  retouches  et  glacis  dont  je 
viens  de  parler,  vous  achèverez  entièrement  votre 
tableau;  mais,  comme  toutes  les  couleurs  employées 
très-minces  ont  de  la  difficulté  à  sécher,  vous  mettrez 
ensuite  votre  tableau  au  grand  air,  au  grand  jour,  au 
soleil  même,  s'il  n'est  pas  trop  ardent,  mais  toujours 
bien  à  l'abri  des  accidens  et  de  la  poussière. 
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XXir  LEÇON. 

Sur  la  composition  des  dijférens  Verts, 
particulièrement  sur  ceux  quon  em- 
ploie dans  les  paysages;  suivi  de  quel- 
ques considérations  sur  les  effets  de 
Soleil  et  d'Ombres,  sur  les  Lointains, 
le  Feuille  des  arbres^  etc. 

Toutes  les  terres  vertes,  étant  des  oxides  de  cuivre, 
sont  bannies  de  ma  palette,  comme  noircissant  elles- 
mêmes  et  altérant  toutes  les  autres  couleurs.  Les  laques 
vertes,  dont  on  fabrique  plusieurs  espèces,  ne  sont  pas 
solides  en  général,  étant  extraites  de  différentes  subs- 
tances végétales.  Je  n'en  conseille  donc  pas  l'usage, 
excepté  pour  les  cas  rares,  où  l'on  peut  faire  des  glacis 
avec  du  vert-de-gris  en  aiguilles  et  cristallisé  n.°  3j,  et 
peut-être  encore  avec  la  laque  verte  n.°  38,  en  tant 
que  l'expérience  prouvera  qu'elle  ne  change  pas  et 
qu'elle  n'altère  pas  les  autres  couleurs,  ce  que  je  ne 
puis  encore  afiSrmer. 

Mais,  dans  tous  les  cas,  ne  vous  servez  de  ces  deux 
verts  que  très-rarement,  seulement  pour  des  glacis, 
presque  jamais  dans  les  paysages,  et  jamais  pour  em- 
pâter. J'insiste  pour  n'en  faire  usage  que  rarement, 
parce  qu'en  effet  il  n'arrive  guères  qu'on  ait  l'intention 
de  produire  uji  vert  aussi  cru  et  aussi  éclatant  que  ceux 
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qu'on  peut  obtenir  en  glaçant  d'autres  verts  avec  ce» 
deux-ci.  1 

Tous  les  autres  verts  vifs  peuvent  se  composer  avec 
le  bleu  de  Prusse,  pour  les  plus  intenses  et  les  plus 
foncés,  et  avec  l'outremer  pour  les  plus  tendres,  et 
surtout  pour  ceux  des  lointains;  on  y  mêlera  les  difFé- 
rens  jaunes,  en  raison  de  la  force  qu'on  voudra  donner 
à  ces  verts,  ou  du  ton  chaud  ou  frais  qu'ils  doivent 
avoir  pour  l'o.bjet  qu'on  veut  peindre. 

Mais  en  général  il  ne  faut  user  du  bleu  de  Prusse 
qu'avec  circonspection  :  c'est  une  couleur  acre,  qui  a 
la  propriété  de  teindre  fortement  toutes  celles  qu'on 
mélange  avec  elle,  parce  que  ses  molécules  se  divisent 
à  l'infini.  C'est  surtout  dans  les  ciels,  les  eaux  et  les 
belles  draperies,  qu'il  faut  en  être  avare,  même  à  l'ébau- 
che, attendu  que  le  bleu  de  Prusse  repousse  au  vert- 
roussâtre,  et  qu'il  ternit  toutes  les  teintes  lumineuses, 
à  l'exception  des  verts,  où  il  n'a  pas  les  mêmes  incon- 
véniens,  et  où  il  est  même  très-utile.  Le  bleu  de  Prusse 
ne  vaut  rien  ppur  faire  de  beaux  violets  ni  aucune  teinte 
tendre,  à  moins  qu'il  ne  soit  mélangé  avec  assez  de  beau 
noir-bleuâtre,  et  qu'on  ne  l'emploie  que  dans  les  ombres 
(de  certaines  draperies,  dans  les  ébauches  seulement,  ou 
mêlé  avec  beaucoup  de  blanc  dans  les  chairs,  comme  je 
l'ai  observé  et  indiqué  leçon  1 7.°,  p.  2  3o  ;  encore  faut-il 
toujours  lui  pr^éférer,  pour  peindre  les  chairs,  le  smalt 


1  Voyez  ce  qiri  â  ^le'  Ail  du  vert-de-grîs ,  page  82,  et  pour  la  laque 
verte,  page  87,  où  l'on  indique  la  manière  de  s'en  servir  et  les  cas  ok 
l'on  peut  en  faire  usage. 
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tn  hiver,  ou  le  bleu  de  Thénard  en  été.  Le  bleu  di^ 
Prusse j  mêlé  avec  du  jaune  de  Naples,  donne  un  vert 
joli,  mais  un  peu  froid.  Ce  vert  n'est  bon  que  dans  de 
çertains  cas,  comme,  par  exemple,  dans  les  reflets 
bleuâtres  renvoyés  par  le  ciel  sur  les  arbres,  du  côté 
le  l'ombre,  en  le  composant  plutôt  bleuâtre  que  jau- 
nâtre ;  dans  certaines  draperies  vertes ,  et  dans  les 
feuillages  de  certaines  plantes  ou  fleurs,  comme  les 
plantes  grasses ,  etc.  Quand  on  veut  les  récbaufler  un 
peu ,  l'on  y  met  moins  de  jaune  de  Naples ,  et  l'on 
y  ajoute  de  l'oere  jaune;  si  on  le  désire  plus  chaud  et 
plus  foncé,  on  n'y  met  que  de  l'ocre  jaune,  et  point 
de  jaune  de  Naples  ;  si  on  le  veut  plus  obscur  et  plus 
chaud  encore,  on  n'y  met  que  de  l'ocre  de  rue. ^ 

Quant  aux  verts  ternes  et  rompus,  comme  il  en  faut 
beaucoup  plus  que  d'autres,  pour  les  arbres  et  le  pay- 
sage en  général,  on  en  compose  de  plusieurs  manières, 
selon  le  ton  qu'on  veut  produire  et  la  nature  qu'on  a 
à  copier.  Par  exemple,  pour  des  verts  dans  l'ombre 
on  peut  n'y  point  mettre  de  bleu,  et  les  faire  seule- 
ment avec  un  noir-bleuâtre  et  dilTérens  jaunes  :  ils  sont 
doux  et  très-harmonieux.  Voulez-vous  que  la  teinte  soit 
encore  plus  grisâtre-clair,  comme  pour  des  saules  dans 
l'ombre,  ou  certaines  plantes  grasses  ou  autres?  Faites- 
les  avec  le  noir,  le  jaune  de  Naples,  et  plus  ou  moins 
de  blanc.  Si  ces  verts  sourds  doivent  être  roussâtres, 


I  On  juge  Lien  que,  pour  qu'un  vert  quelconque  paraisse  cbaud,  il 
faut  que  le  jaune  domine  ;  car  on  aurait  beau  employer  le  jaune  le  pluâ 
^ore'j  il  serait  toujours  froid  si  le  bleu  domine  daiis  le  mélange. 
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faîtes  abonder  les  jaunes  obscurs,  et  servez-vous  même 
de  la  terre  de  Sienne  brûlée  ou  non  brûlée,  selon  le 
degré  de  force ,  de  rousseur  ou  de  chaleur  :  le  bleu 
brûlé  brun  est  encore  très -bon  pour  cela.  Mais,  en 
général,  ces  trois  couleurs  ne  couvrent  pas;  il  vaut 
mieux,  pour  ébaucher,  se  servir  des  ocres,  en  y  ajou- 
tant, au  besoin,  un  peu  d'ocre  rouge  pour  les  roussir 
davantage. 

Mais,  en  finissant  un  tableau,  si  le  plan  de  verdure 
que  vcfus  peignez  actuellement  se  trouve  déjà  assez 
enfoncé  dans  la  perspective  pour  que  la  teinte  bleu- 
gris  violâtre  des  lointains  commence  à  prendre  le  toa 
aérien,  ne  vous  servez  plus  alors  que  de  l'outremer, 
ou,  à  défaut  de  celui-ci,  du  bleu  de  Thénard.  Rompez 
les  verts  trop  vifs  qu'il  vous  donnerait  (mêlés  seule- 
ment avec  le  jaune  de  Naples  ou  l'ocre  jaune);  rompez- 
les,  dis-je,  avec  de  la  laque  de  garance,  ou  quelquefois 
avec  un  peu  d'ocre  rouge,  et  presque  toujours  avec 
plus  ou  moins  de  blanc,  pour  imiter  la  teinte  de  Tair. 

Il  faut  que  les  verts  de  vos  prairies  et  de  vos  ar- 
bres participent  toujours  un  peu  plus,  et  par  degrés, 
de  la  teinte  aérienne  des  lointains ,  à  mesure  que  lea 
objets  s'enfoncent  vers  l'horizon  de  votre  tableau.  Ne 
vous  privez  pas  néanmoins  de  ces  coups  de  soleil  acci- 
dentels qui  font  un  effet  si  agréable  dans  la  nature,  et 
qui  aident  si  puissamment  le  peintre  à  séparer  les  plans 
et  à  varier  bi  monotonie  du  ton  qu'aurait  un  paysage, 
s'il  était  partout  également  ombragé  par  les  nuages- 
Ces  éclaircies  lumineuses  doivent  être  légèrement  do- 
rées, sans  avoir  pourtant  toute  1  énergie  des  coups  de 
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soleil  des  premiers  plans.  Il  y  en  a  de  jaunâtres,  d'au-* 
très  couleur  nankin,  ou  presque  couleur  de  chair, 
d'autres  roses,  d'autres  orangées,  etc.  :  cela  varie  à 
l'infini,  en  raison  de  l'état  du  ciel  et  de  l'atinosplière, 
de  la  hauteur  du  soleil,  de  l'espèce  de  terrain  ou  des 
récoltes  qu'il  porte  dans  cet  endroit,  et  enfin  de  la 
saison,  et  surtout  du  pays  que  représente  le  lieu  de 
la  scène.  Après  ces  préceptes  généraux,  on  ne  peut 
plus  donner  de  règles  ;  il  faut  imiter  la  nature  fidèle- 
ment, pour  le  ton  de  couleur  principalement;  et  si, 
après  beaucoup  d'études  peintes  sur  la  nature  même, 
l'on  ne  devient  pas  fin  cploriste,  c'est-à-dire  vrai, 
c'est  qu'on  n'est  pas  bien  organisé  pour  cette  partie, 
qui,  selon  moi,  est  la  plus  essentielle  dans  le  paysage. 

Quand  on  commence  à  étudier  le  paysage  d'après 
nature,  il  faut  d'abord  ne  faire  que  des  traits  ou  con- 
tours au  crayon  de  mine  de  plomb,  que  l'on  pourra 
hacher  çà  et  là  pour  l'intelligence  des  masses  d'ombres, 
afin  de  ne  pas  s'y  perdre  et  d'avoir  une  légère  idée  de 
l'effet.  Ces  hachures,  faibles  et  peu  rapprochées,  n'effa- 
geront  pas  les  contours  et  les  détails  de  votre  trait,  et 
cependant  elles  écriront  les  diverses  masses  d'ombre, 
qui  sans  cela  se  confondraient  à  vos  propres  yeux  au 
Jjout  de  peu  de  temps. 

Tâchez  de  bien  saisir  les  divers  mouvemens  et  les 
inflexions  des  branches  d'arbres  qui  ne  sont  pas  trop 
(éloignés  de  vous ,  comme  vous  distinguez  les  dra- 
peries par  la  forme  des  plis  que  chacune  présente  : 
ainsi  c'est  au  port  et  à  la  masse  de  l'arbre  en  général 
^ue  vous  reconnaisse  les  espèces  dans  le  lointain ,  et 
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c'est  surtout  à  la  nature  du  branché  et  du  jet  propre 
à  chacune  que  vous  pouvez  les  caractériser,  plutôt  qu'à 
la  forme  des  feuilles  d'un  arbre  et  à  la  teinte  qu'elles 
portent. 

11  n'est  cependant  pas  inutile,  surtout  pour  les  ar- 
bres assez  rapprochés  de  l'œil,  de  chercher,  autant 
que  possible,  à  imiter  leur  feuille  et  la  teinte  de  leur 
verdure;  il  ne  s'agit  pas  d'imiter  la  forme  de  chaque 
feuille,  ce  serait  une  entreprise  ridicule;  mais  l'on  peut, 
jusqu'à  un  certain  point,  et  par  un  certain  hadinage 
du  pinceau  qu'il  est  impossible  de  préciser,  adopter 
une  touche ,  un  faire  qui  caractérise  le  feuillé  d'ua 
chêne  de  celui  d'un  noyer,  d'un  châtaignier,  d'un 
maronnier  d'Inde  ;  celui  d'un  orme ,  d'un  tremble , 
d'un  peuplier,  d'un  saule,  d'un  acacia,  etc.  On  ne 
voit  pas  la  feuille,  mais  on  la  devine;  et  le  port  plus 
ou  moins  élancé  -ou  tortueux  de  l'arbre  et  de  ses 
branches,  fait  le  reste. 

Il  est  d'autant  plus  important  de  chercher  à  imiter, 
jusqu'à  un  certain  point,  toutes  ces  choses  dès  les 
premiers  pas  qu'on  fait  dans  ces  sortes  d'études,  qu'une 
fois  qu'on  a  adopté  une  certaine  manière  de  feuiller, 
qu'elle  soit  fausse,  ou  vraie,  ou  régulière,  l'on  n'en 
change  plus,  ou  l'on  n'en  change  que  très -difficile- 
ment. Il  en  est  de  cela  comme  de  l'écriture,  une  fois 
qu'on  a  la  main  formée  à  peindre  les  lettres  d'une 
certaine  façon,  l'on  garde  cette  manière  toute  sa  vie. 

Il  n'est  pas  rare  de  voir  des  paysages  très- beaux, 
d'ailleurs ,  qui  pèchent  par  la  touche  trop  uniforme 
d'un  même  feuillé  pour  tous  les  arbres.  Les  uns  feuil- 
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lent  en  épines,  d'autres  ne  font  que  des  petits  points 
ronds,  d'autres  des  zig-zags  insignifians ,  un  quatrième 
arrange  toujours  quatre  ou  cinq  feuilles  ensemble  aussi 
tien  en  ordre  que  les  doigts  de  la  main,  ou  en  étoiles 
tombantes,  comme  on  le  voit  dans  les  marronniers  et 
les  châtaigniers.  Ce  défaut  dépare  extrêmement  de  bons 
ouvrages,  et  y  jette  une  monotonie  qui  finit  par  rebuter 
le  spectateur. 

C'est  aussi  aux  touffes  plus  ou  moins  fournies  de 
feuilles  aux  extrémités  des  branches,  qu'on  peut  re- 
•connaîlre  l'espèce  de  l'arbre.  Copiez  donc  long-temps 
la  nature,  et  peignez  beaucoup  d'a,près  elle,  avant  que 
de  vous  hasarder  à  fouiller  de  génie  ou  de  sowenir , 
€t  même  quand  vous  en  êtes  arrivé  là ,  ne  restez  pas 
trop  long- temps  sans  refaire  de  nouvelles  études  de- 
vant ce  maître  universel;  il  vous  conduira  toujours 
plus  près  de  la  vérité  que  toutes  les  copies  que  vous 
pourriez  faire  d'après  les  meilieurs  paysagistes. 

Cependant ,  en  ne  prenant  pour  véritable  maître 
que  la  belle  nature,  consultez  eu  même  temps  les  ta- 
bleaux des  plus  célèbres  peintres  de  ce  genre.  Regardez 
alternativement  et  avec  la  glus  grande  attention  les 
Claude -Lorrain,  les  Ruisdaël,  les  Berghem,  les  Bott, 
les  Carli-Dujardin ,  etc.,  et  comparez-les  avec  la  na- 
ture; vous  verrez  comme  ils  l'ont  rendue,  avec  quel 
•art  ils  ont  su  choisir  leurs  effets,  et  quelles  combi- 
naisons ils  ont  adoptées  pour  la  distribution  de  l'ombre 
et  de  la  lumière.  Prenez  de  chacun  d'eux  ce  qui  vous 
paraîtra  le  plus  vrai,  le  plus  piquant  et  le  plus  roman- 
tique; mais  «'adoptez  aucune  manière  en  particulier; 
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soyez  fidèle  à  la  nature;  s'il  faut  que  vous  ayez  une 
manière,  que  ce  soit  comme  à  votre  insçu  ,  qu'elle 
soit  la  vôtre  propre,  comme  étant  le  résultat  de  vos 
études  et  de  votre  façon  de  sentir,  et  non  le  fruit  de 
l'imitation  de  la  manière  d'un  autre.  On  est  toujours 
faux  et  faible  quand  on  ne  fait  que  se  traîner  sur  les 
traces  d'un  maître  quelconque. 

Les  ciels  et  les  lointains,  et  même  les  grandes  éten- 
dues d'eau  (quand  elles  sont  calmes  et  d'un  bleu  cé- 
leste) ,  doivent  être  peintes  dès  l'ébauclie  avec  les 
outremers  ;  sans  quoi  l'on  n'obtiendrait  pas  un  ton  dû 
couleur  assez  fin  et  assez  fuyant,  en  faisant  usage  des 
autres  bleus. 

On  composera  pour  toutes  ces  choses ,  et  surtout 
pour  les  ciels ,  des  teintes  d'outremer  et  de  blanc 
plus  ou  moins  graduées  en  intensité  de  bleu ,  en  y 
mêlant  toujours  plus  ou  moins  de  blanc.  Le  ciel,  fai- 
sant l'elTet  d'une  voûte  depuis  le  dessus  de  nos  têtes 
jusqu'à  l'horizon  ,  ne  doit  pas  être  peint  d'une  teinte 
également  bleue  partout.  Le  haut  du  ciel,  étant  à  nos 
yeux  la  partie  la  plus  éloignée  des  vapeurs  qui  s'élè- 
vent de  la  terre,  nous  paraît  d'un  bleu  plus  pur  et  plus 
foncé  que  sur  l'horizon ,  surtout  à  l'opposé  du  soleil  j 
mais  il  faut  que  cette  dégradation  de  bleu  se  perde  et 
s'amalgame  d'un  bout  à  l'autre  d'une  manière  insen- 
sible, et  sans  qu'on  laisse  apercevoir  le  passage  d'une 
bande  plus  foncée  à  celle  un  peu  plus  claire  qui  la  suit. 
Pour  cet  effet  on  composera  sur  la  palette  quelques 
teintes  graduées  en  bleu  ;  on  emploîrala  plus  foncée  dans 
le  hauï  du  ciel,  depuis  l'angle  le  plus  élpigné  du  soleil; 
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et  l'on  procédera  à  la  dégradation  par  bandes  obliques, 
toujours  un  peu  plus  pâles,  jusqu'à  la  partie  où  la  cou- 
leur bleue  se  mêle  et  se  confond  imperceptiblement  avec 
la  teinte  plus  ou  moins  orangée  de  l'horizon.  C'est 
surtout  ce  passage  qui  doit  être  inaperçu,  et  c'est  de 
ce  point  que  vous  ne  mêlerez  plus  de  bleu  dans  la 
teinte^  et  que  vous  n'emploîrez  que  la  teinte  pure  de 
l'horizon  ,  en  la  tenant  graduellement  plus  claire  et 
lumineuse  ,  à  mesure  que  vous  approcherez  de  la  terre 
€t  du  point  le  plus  rapproché  du  soleil.  Pour  que  le 
passage  du  bleu  pâle  à  celui  de  la  teinte  orangée  soit 
insensible,  il  faut  que  les  deux  teintes,  quoique  d'une 
couleur  fort  différente,  aient  néanmoins  le  même  degré 
de  valeur  en  force,  sans  quoi  l'une  ferait  tache  dans 
l'autre.  Les  teintes  d'horizon  varient  beaucoup  ;  mais 
en  général  la  plus  ordinaire  ,  par  un  ciel  serein  , 
tient  de  la  couleur  de  chair  très- lumineuse.  On  la 
jnodifîe  ensuite  selon  la  nature  qu'on  copie ,  en  la  ren- 
dant ou  plus  rouge,  ou  plus  blanchâtre,  jaunâtre,  et 
même  quelquefois  un  peu  verdàtre  ,  etc.  Si  le  ciel  a 
de  grandes  parties  de  nuages,  ne  vous  astreignez  pas 
à  les  couvrir  d'outremer,  ce  serait  du  temps  et  de  la 
couleur  perdus  ;  mais  s'il  n'y  a  que  quelques  nuages 
fort  légers ,  vous  ne  les  réservez  que  négligemment , 
et  même  quelquefois  pas  du  tout.  Vous  les  peindrez 
•par -dessus  l'azur  du  ciel  avec  peu  de  couleur,  tantôt 
d'un  gris  violâtre,  tantôt  d'un  autre  ton;  mais  toujours 
avec  des  gris  composés  d'outremer,  de  blanc,  et  de 
plus  ou  moins  d'ocre  rouge  ou  jaune,  et  quelquefois 
-de  laque  eraiBoisie.  Les  teintes  d'horizon  préparées 
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sur  la  palette,  vous  fourniront  ensuite  tout  ce  qu'il 
faut  pour  reveiller  les  bords  lumineux  de  ces  nuages  ; 
d'ailleurs  vous  modifierez  vos  teintes  au  bout  de  la 
(brosse,  et,  moyennant  une  provision  suffisante  de 
blanc,  vous  les  éclaircirez  à  volonté,  surtout  pour 
l'horizon,  qui  est  ordinairement  toujours  plus  lumi- 
neux ,  à  mesure  qu'il  se  rapproche  de  la  terre.  S'il 
est  d'une  couleur  très-pure,  au  lieu  d'ocre  rouge, 
vous  vous  servirez  de  cinabre.  Du  reste,  vous  appli- 
querez votre  couleur,  sans  y  ajouter  de  l'huile,  avec 
|une  grosse  brosse  bien  nourrie  de  soie  et  de  couleur; 
et,  au  lieu  de  la  filer  et  de  l'étendre  par  grandes 
traînées,  vous  la  frapperez  par  petits  coups  séparés 
les  uns  à  coté  des  autres,  en  commençant  par  l'angle 
de  votre  tabl<8au  où  le  bleu  est  le  moins  clair,  et 
en  avançant  ainsi  toujours  en  biais  ,  suivant  une  in- 
clinaison d'environ  quarante-cinq  degrés,  mais  en 
observant  de  tenir  toujours  le  haut  du  ciel  un  peu 
plus  foncé  que  tout  le  reste.  Ces  coups  de  brosse 
ainsi  tapés  se  donnent  de  gauche  à  droite,  et  on  les 
étend  ensuite  à  peu  près  de  toute  la  longueur  des 
soies  de  la  brosse,  et  à  chaque  dégradation  ainsi  de 
suite.  Il  faut  avoir  soin  de  poser  toujours  la  même 
épaisseur  de  couleur  également  partout ,  au  moyen 
de  quoi  om  n'éprouve  aucune  difficulté  pour  unir 
ensuite  le  tout,  en  prenant  un  grand  et  fort  blai- 
reau, qui  achève  de  mêler  et  confondre  toutes  les 
gradations  les  unes  dans  les  autres.  Il  ne  faut  pas 
craindre  d'appuyer  un  peu  fortement  la  brosse  en 
posant  la  couleur  j  mais  il  faut  la  manier  de  façon 
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à  ce  qu'elle  dépose  Lien  la  pâte  sans  la  rouler. 
On  fait  cela  à  petits  coups  précipités,  à  peu  près 
comme  si  l'on  voulait  faire  des  hachures  très-courtes , 
et  qui  se  rejoignissent  toutes  les  unes  dans  les  autres. 
C'est  aussi  de  cette  manière  qu'il  faut  poser  la  cou- 
leur pour  toutes  les  grandes  parties,  comme  fonds, 
meubles,  terrains  et  draperies;  sauf,  quand  le  plus 
gros  de  la  pâte  est  posé,  à  revenir  dessus,  en  de  cer- 
tains endroits ,  pour  imprimer  à  la  couleur  le  mouve- 
ment qu'elle  doit  avoir  par  rapport  au  sens  de  la 
forme  des  objets.  On  commence  ordinairement  à  cou- 
vrir une  grande  partie,  en  partant  de  la  gauche  du 
tableau,  parce  qu'il  est  plus  naturel  et  plus  commode 
de  manier  la  brosse  de  gauche  à  droite ,  que  de  faire 
le  contraire. 

Si  vous  avez  à  peindre  un  ciel  gris  et  nuageux, 
n'ébauchez  point  avec  l'outremer,  prenez  seulement 
le  noir  de  bouchon ,  qui  est  le  plus  léger  et  le  plus 
bleuâtre  de  tous  les  noirs;  s'il  y  a  cependant  des  parties 
bleues  ou  seulement  très-bleuâtres,  vous  prendrez  l'ou- 
tremer pur  pour  les  premières,  et  vous  en  mêlerez  plus 
ou  moins  (avec  le  noir  et  le  blanc)  pour  les  secondes. 
Pour  les  nuages  dont  les  tons  varient  de  teintes,  vous 
mêlerez  dans  vos  gris  tantôt  de  l'ocre  rouge- clair, 
tantôt  de  la  laque,  et  enfin  de  l'ocre  jaune  quand 
ils  prennent  un  ton  roussàtre.  Souvent  même  le  bleu 
d'outremer  mêlé  de  blanc,  qui  vous  a  servi  pour  le^l 
ciel,  mêlé  avec  une  des  teintes  cLaudes  de  l'horizon,; 
fournit  le  ton  qu'on  désire;  vous  y  ajoutez  d'ailleurs 
ou  du  gris;  ou  l'une  des  couleurs  indiquées,  au  bout 
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(le  la  brosse ,  jusqu'à  ce  que  vous  en  soyez  satisfait  : 
mais  n'en  mettez  jamais  d'autres,  excepté  de  l'un 
des  cinabres,  dans  certains  cas  rares  que  vous  saurez 
bien  discerner,  sans  quoi  *  otre  ciel  deviendrait  lourd, 
et  n'aurait  point  l'air  fuyant,  suitout  si  vous  preniez 
des  terres  de  Sienne,  etc.  Vous  procéderez  de 
même,  lorsque  vous  reprendrez  un  ciel  pour  l'ache- 
ver; vous  éviterez,  sans  trop  de  gêne  cependant,  de 
couvrir  de  bleu  ou  de  gris  les  parties  lumineuses  des 
nuages. 

Quant  aux  lointains  proprement  dits,  ils  se  peignent 
en  général  avec  les  teintes  du  ciel,  qu'on  modifie  selon 
le  besoin;  toute  la  différence  qu'il  y  a,  c'est  que  vous 
aurez  quelques  teintes  verdâtre -clair  à  glisser  çà  et 
là  dans  de  certaines  places ,  ainsi  que  des  éclaircies  à 
peu  près  couleur  de  chair ,  comme  on  l'a  fait  observer 
plus  haut.   Les  lointains  feront  d'autant  plus  l'effet 
désiré,  que  vous  les  traiterez  largement.  Il  ne  faut 
annoncer  que  les  masses  de  clairs  et  d'ombres,  et  les 
toucher  spirituellement,  sans  entrer  dans  les  détails. 
Si  vous  avez  la  vue  très-longue,  clignez  les  yeux  ,  re- 
gardez la  nature  en  masse  sans  chercher  à  découvrir 
péniblement  les  menus  détails,  et  peignez-les  comme 
vous  les  voyez  dans  cette  manière  vague;  ils  vous 
réussiront  beaucoup  mieux,  surtout  si  vous  accusez  le 
ton  juste.   N'ébauchez  point  vos  arbres  d'un  beau 
vert,  pas  même  ceux  qui  se  trouvent  sur  des  plans 
rapprochés;  préparez-les  tous  d'une  teinte  plus  chaude, 
c'est-à-dire  plus  rousse  :  ces  sortes  de  dessous  ren- 
dent les  verts  qu'on  pose  par-dessus  à  la  seconde  le- 
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prise,  beaucoup  moins  crus,  et  d'un  ton  beaucoup 
plus  harmonieux.  Sans  cette  précaution,  vous  tom- 
beriez indubitablement  dans  l'enluminure,  et  vos  verts 
deviendraient  si  acres  et  si  crus ,  que  votre  tableau 
aurait  l'air,  selon  l'expression  triviale  ,  mais  commu- 
nément adoptée  parce  qu'elle  est  juste ,  (Vune  ome- 
lette aux  Jines  herbes. 

Ce  qu'on  vient  de  dire  ,  suppose  que  vous  faites 
votre  ébauche  sur  une  toile  imprimée  d'un  ton  chaud 
et  orangé  i  ;  si ,  au  contraire,  vous  ébauchez  sur  un  fond 
gris-blanc,  j'indiquerai  ce  qu'il  faut  faire  pour  que 
tout  le  paysage,  et  même  le  bleu  du  ciel,  ne  prenne 
pas  une  teinte  froide,  qui  ressemblerait  à  une  médiocre 
aquarelle,  n'ayant  aucune  profondeur  de  ton. 

Quand  on  peint  sur  un  fond  gris -blanc,  il  est  bon 
de  ne  faire  d'abord  qu'une  espèce  de  première  ébauche 
en  glacis;  c'est-à-dire  d'établir  tous  les  plans,  tous 
les  objets  et  le  ciel  même  d'un  ton  chaud  et  orangé  , 
sans  épaisseur  ni  empâtement  ,  et  sans  mélange  de 
blanc,  comme  si  l'on  faisait  un  lavis  au  bistre  sur  pa- 
pier blanc.  L'on  a  soin  de  prendre  des  teintes  plus 
gaies  et  plus  claires  pour  tous  les  lointains  et  le  oiel, 
afin  d'éviter  le  farineux  ^.  On  ébauche  même  les  ter- 
rains, les  arbres,  tout  en  un  mot,  en  transparence  et 
beaucoup  moins  vigoureux  que  n'est  l'original.  Cette 


i  Yoyez  ce  que  c'est  que  V impression  des  toiles,  les  diverses  cou- 
leurs à  l'huile  ou  à  la  coUe  qu'on  leur  donne ,  et  la  manière  de  les 
prë])arcr  soi-même,  leçon  3o.'' 
a  Voyez  ce  qu'on  entend  par  le  mot  farineux,  leçon  19.",  page  329. 


VINGT-DEUXIÈME  LEÇON.  44^ 

îspèce  de  préparation  présente  de  grands  avantages  : 
e  premier  est  d'établir  déjà  un  ensemble  qui  a  une 
lorte  d'effet  ;  cette  méthode  est ,  en  paysage ,  ce  que  la 
^réparation  dont  j'ai  parlé  pour  les  chairs ,  est  aux 
îgures  1.  On  peint  ensuite  là-dessus  avec  plus  de  con- 
[fiance,  quand  cette  préparation  est  bien  sèche  ;  et  l'on 
peut  avancer  la  seconde  ébauche  (qui  se  fait  alors 
avec  les  pleines  couleurs)  beaucoup  plus  qu'on  ne 
l'aurait  fait  sans  cela  ;  en  sorte  qu'avec  peu  de  tra- 
vail on  peut  terminer  son  tableau  à  la  troisième  re- 
prise seulement  avec  les  touches  spi|J|uelles  des  forces, 
'et  celles  de  rehauts  et  divers  glacis,  dans  les  arbres, 
les  terrains,  ou  partout  ailleurs.  Le  second  avantage 
n'est  pas  moindre  que  le  premier;  c'est  d'établir  des 
dessous  chauds,  qui  percent  toujours  un  peu,  quoi- 
;  qu'on  les  couvre  à  la  seconde  ébauche,  et  qui  donnent 
quelque  chose  de  mûr  et  de  très  -  étoffé  à  tous  les  ton* 
qu'on  pose  par-dessus. 

Si  l'on  peint  sur  un  fond  déjà  imprimé  d'une  teinte- 
unie,  mais  orangée  (ce  que  je  préfère,  surtout  quand 
les  toiles  sont  préparées  à  la  colle  et  non  à  l'huile), 


I  Voyez  la  leçon  i8.^,  page  aSî,  pour  la  manière  de  pre'parer  les 
principales  masses  d'ombres  dans  les  chairs,  comme  au  lavis,  quoiijue 
avec  de  la  couleur  à  l'huile.  Il  y  a  cependant  une  grande  difle'rence 
entre  les  préparations  des  paysages  et  celles  des  têtes.  Dans  les  paysa- 
ges, on  ne  reserve  rien;  l'on  peint  partout,  et  l'on  fait  une  espèce  de 
dessin  d'une  seule  teinte  orangée  dans  les  clairs ,  et  plus  brune  dans 
les  forces  ;  au  lieu  que  dans  les  tètes  ou  figures  on  n'établit  légère- 
ment d'une  teinte  de  bislre  que  les  principales  ombres,  et  l'on  réserve 
tout  le  reste  povir  l'empâter  avec  I<t  pleine  couleur. 
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dti  peut  Je  suite  ébaucher  avec  toutes  les  couleufS 
empâtées,  et  faire  comme  je  l'ai  détaillé. 

Plusieurs  excellens  peintres  mettent  en  pratique  ces 
deux  préparations,  et  ils  s'en  trouvent  bien,  ainsi  que 
moi  :  cet  usage  n'est  cependant  pas  adopté  par  la  gé- 
néralité des  artistes. 

Dans  les  ébauches  des  arbres,  des  gazons  et  des  ter- 
rains, vous  n'emploîrez  jamais  le  jaune  indien;  il  n'est 
bon  que  pour  faire  des  glacis  :  il  ne  faut  employer  tour 
à  tour  que  l'ocre  de  rue  pour  les  forces,  l'ocre  jaime 
pour  les  parties^ |§b.s  claires,  en  y  mêlant  du  blanc  au 
besoin.  Pour  les  verts  gais  l'on  peut  employer  le  jaune 
de  Naples,  parce  qu'il  couvre  bien  ;  mais  évitez  de  le 
mêler  avec  du  blanc  :  ces  deux  couleurs  se  nuisent 
réciproquement,  et  changent  beaucoup,  mêlées  ensem- 
ble. Mais  quand  vous  voulez  composer  des  teintes 
chaudes  et  dorées,  servez-vous  des  ocres,  parce  que 
le  jaune  de  Naples  verdit  toujours  un  peu  :  évitez  sur- 
tout d'en  faire  entrer  dans  les  ciels. 

Un  grand  nombre  de  peintres  des  plus  célèbres,  soit 
parmi  les  Ilaliens,  soit  parmi  les  Flamands,  n'ont  fait 
que  peu  d'usage  des  toiles  ou  panneaux  imprimés  en 
Hanc  ou  en  gris  :  ils  ont  été  d'une  extrémité  à  l'autre, 
en  choisissant  l'impression  au  brun-rouge  ou  à  l'ocre 
rouge.  Cette  dernière  couleur  n'est  point  malfaisante 
de  sa  nature,  comme  l'est  le  blanc;  mais  il  en  est  ré- 
sulté pourtant  un  grand  inconvénient  :  leurs  tableaux 
ont  poussé  au  brun.  JNous  en  avons  plusieurs  exemples 
dans  les  productions  de  deux  célèbres  peintres  fran- 
çais qui  avaient  adopté  cet  usage ,  Poussin  et  Lebrun  : 
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teurs  ouvrages,  et  surtout  ceux  du  premier,  sont  pres- 
Ique  entièrement  défigurés  par  cette  teinte  brune ,  qui 
[perce  à  travers  de  leurs  cliairs  et  même  de  tout  le 
ireste.  Au  surplus,  je  présume  qu'ils  ont  fait  usage  de 
iterre  d'Italie  calcinée;  or,  je  crois  avoir  dit  ailleurs 
qu'elle  est  tellement  bitumineuse,  qu'il  ne  serait  pas 
étonnant  qu'elle  eût  altéré  le  blanc,  qui  n'est  qu'ua 
oxide  de  plomb. 

On  fera  donc  très-bien  de  ne  la  pas  employer,  bien 
que  la  teinte  qu'elle  porte  sur  la  palette  soit  des  plus 
belles  et  des  plus  séduisantes;  mais,  outre  sa  qualité 
bitumineuse,  je  la  crois  d'une  couleur  trop  forte,  trop 
foncée.  On  tiendra  un  juste  milieu  entre  la  froideui* 
des  impressions  ^  grises  et  la  trop  forte  intensité  des 
brunes,  en  choisissant  la  couleur  orangée.  Voici  quel- 
ques exemples  qui  prouvent  ce  que  j'avance,  et  qui 
en  même  temps  indiquent  que  l'on  ne  doit  pas  craindre 
de  laisser  dominer  le  jaune  dans  la  préparation  de 
cette  impression,  pourvu  que  ce  soit  un  jaune  cbaud 
et  orangé,  et  non  pas  un  jaune  citron  et  verdâtre. 

Prenez  une  feuille  de  papier  de  couleur  cramoisie; 
posez  dessus  une  feuille  de  papier  blanc  assez  mince 
pour  avoir  de  la  transparence  :  vu  à  travers  le  papier 


I  La  préparation  ou  l'enduit  qu'on  applique  sur  la  toile  avant  de 
ppindre,  sC  nomme  impression  ;  elle  sert  à  en  boucher  les  trous  et  les 
pores,  et  à  la  rendre  unie,  ainsi  que  les  panneaux  et  autres  superficies 
sur  lesquelles  on  peut  peindre.  On  ies  imprime  en  gris-blanc,  en  brun, 
en  rouge,  et  enfin  en  couleur  orangt^e,  mais  jamais  en  d'autres  cou- 
leurs; et  je  préfère  cette  dernière  teinte  à  toutes  les  autres.  (  Voyez  la 
It^on  3o.*,  pour  l'impression  des  toiles. 
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Liane,  le  cramoisi  paraîtra  louche,  froid  et  violâtre- 
gris.  Changez  la  feuille  du  dessous,  substituez-y  un 
rouge-vif  écarlate,  il  paraîtra  à  travers  du  papier  blanc 
d'un  rose-grisâtre  seulement  :  si  la  feuille  de  dessous 
était  rose,  cela  ne  ferait  qu'un  léger  hlas.  Enfin,  si 
vous  prenez  une  feuille  colorée  en  beau  jauue  doré 
ou  orangé,  à  peu  près  couleur  de  la  fleur  de  souci, 
le  papier  blanc  prendra  alors  une  teinte  chaude,  lu- 
mineuse, qui  n'aura  presque  plus  rien  de  louche  et 
de  grisâtre.  Voilà  la  teinte  la  plus  avantageuse,  parce 
que  les  bleus  ,  les  violâtres ,  les  gris  et  les  verdâtres 
que  l'on  couchera  par-dessus  n'auront  rien  de  cette 
froideur  ni  de  cette  crudité  que  donnent  les  fonds 
blancs  ;  rien  non  plus  de  la  teinte  douteuse  et  terne 
que  produisent  les  fonds  rouges  ou  brun -rouge.  Les 
fonds  blancs  ou  gris-blanc  font  paraître  les  bleus  extrê- 
mement crus ,  froids  et  arides  ;  et  les  fonds  bruns , 
n'étant  pas  assez  lumineux ,  percent  à  travers  les  cou- 
leurs claires  qu'on  pose  par-dessus,  et  les  font  paraître 
sourdes,  vineuses  et  sombres.  Le  temps  ne  fait  qu'ac- 
croître ces  inconvéniens,  parce  que  la  teinte  de  lïm- 
pression  de  la  toile  perce  chaque  année  un  peu  plus 
à  travers  de  la  peinture.  On  sent  bien  que  dans  l'expé- 
rience indiquée  la  feuille  de  dessous  tient  lieu  de  l'im- 
pression du  fond  de  la  toile  ;  le  papier  blanc  représente 
les  couleurs  claires  qu'on  pose  par-dessus,  et  dans  les- 
quelles l'on  fait  le  plus  souvent  entrer  plus  ou  moins 
de  blanc. 

La  couleur  d'or  est  tellement  avantageuse  à  la  pein- 
ture, que  plusieurs  peintres  anciens,  qui  peignaient  en 
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petit,  ont  peint  sur  des  panneaux  dorés  :  leurs  ou- 
vrages se  sont  merveilleusement  conservés,  et  sont 
restés  d'un  ton  général  très-pur  et  très-chaud'.  Plu- 
sieurs de  mes  amis  impriment  leurs  toiles  à  la  coUe^ 
avec  de  l'ocre  jaune,  une  petite  pointe  d'ocre  rouge 
et  beaucoup  de  terre  de  pipe,  qui  n'altère  point  les 
couleurs  comme  le  blanc  de  plomb,  et  qui  est  très- 
souple  et  ne  se  casse  point,  comme  le  fait  la  céruse, 
ainsi  que  la  plupart  des  marnes  ou  craies  blanches. 

Tenez  toujours  vos  ébauches  d'un  ton  plus  clair  et 
plus  chaud  que  ne  sera  votre  tableau  une  fois  achevé  j 
il  en  résultera  que  toutes  les  teintes  que  vous  remettrez 
par-dessus  auront  ce  charme  et  cette  profondeur  de 
coloris  qui  est  le  contraire  de  l'enluminure  et  de  la 
crudité. 

Mais  ne  croyez  pas  faire  chaud  en  mettant  beaucoup 
de  rouge;  vous  deviendriez,  au  contraire,  vineux  et 
sale,  comme  je  viens  de  le  prouver  par  la  superposition 
des  papiers  qui  noiis  ont  servi  d'exemples.  Les  teintes 
chaudes,  je  le  répète,  sont  celles  qui  sont  orangées  ;  car, 
si  vous  preniez  un  jaune-citron  sans  mélange  d'un  peu 
de  rouge,  tous  vos  bleus  deviendraient  verdâtres,  et 
presque  toutes  les  autres  couleurs  prendraient  une 
teinte  sale  et  livide. 

On  ébauche  les  arbres  sans  détails  par- dessus.- 1©^ 


I  L'or,  ce  métal  si  pur,  contribue  sans  doute  beaucoup  à  la  conser- 
vation des  couleurs  qu'on  applique  dessus;  mais  inde'pendamment  de 
cela,  sa  couleur  jaune-doré  est  un  fond  très-avantageux  pour  toutes  le* 
couleurs. 
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ciel;  on  ne  réserve  l'impression  de  la  toile  qu'au  centre 
des  grandes  masses  de  feuillage  où  le  ciel  ne  se  voit 
point  à  travers  les  branches  :  souvent  même,  quand 
ces  parties  du  ciel  sont  très-petites,  on  ne  les  réserve 
pas;  on  couvre  la  masse  partout,  et  l'on  ne  rappelle 
ces  petits  points  du  ciel  qu'à  la  reprise  du  tableau. 
Mais  il  est  essentiel  de  tracer  fidèlement  au  crayon  les 
ti'oncs  et  les  principales  branches  avant  d'étendre  la 
couleur  du  ciel;  ces  traits  s'aperçoivent  encore  assez 
à  travers  la  couleur  de  l'ébauche  pour  pouvoir  les 
retrouver  :  l'on  évite  par  là  d'étabhr  de  fausses  masses 
dans  le  feuillé,  et  l'on  a  de  quoi  se  conduire  pour 
placer  les  branches  de  l'arbre. 

Héflexions  sur  les  convenances  à  observer  dans 
les  Tableaux  de  paysages  ^  selon  la  nature 
parilculûre  dès  différens  pays^  les  costumes 
et  les  mœurs  de  leurs  habitans ,  etc. 

Trop  souvent  les  paysagistes,  dans  leurs  composi* 
ûons  et  même  dans  les  vues  prises  d'après  nature, 
n'observent  pas  assez  de  n'y  introduire  que  ce  qui 
leur  appartient,  et  qui  caraoténse  en  quelque  sorte  la 
physionomie  de  chaque  contrée  :  ils  déguisent  ainsi 
(des  pays  qu'on  désirerait  connaître  tels  qu'ils  sont, 
ou  qu'on  ne  peut  reconnaître  a^rèl  les  avoir  viis. 

Ce  défaut  de  fidélité,  en  blessant  les  vraisemblances, 
diminue  beavicoup  l'intérêt  et  le  plaisir  qu'on  aurait 
pu  prendre  à  des  ouvrages  d'ailleurs  remplis  de  mé- 
;^ite  sous  le  rapport  de  l'art  et  de  l'exécution. 
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Pour  éviter  ce  défaut,  le  peintre  ne  doit  jamais  mêler 
plusieurs  sortes  de  natures  ensemble;  il  doit  toujours 
s'attacher  à  rendre  les  formes,  la  couleur  et  l'aspect  gé- 
néral de  chaque  pays;  car  chacun  d'eux  a  sa  physio- 
nomie propre,  en  raison  de  sa  position  géographique, 
de  40n  sol  et  de  la  nature  de  son  atmosphère,  qui  agis- 
sent si  puissamment  sur  la  végétation  ;  il  doit  également 
imiter  le  genre  des  monumens,  des  fabriques  et  des 
chaumières,  ainsi  que  les  espèces  de  bestiaux,  les  plus 
naturels  au  pays,  et  le  costume  le  plus  généralement 
adopté  par  les  habitans.  S'il  peint  des  eaux,  il  les  fera 
telles  qu'elles  sont,  ou  limoneuses,  ou  transparentes 
et  limpides,  ou  abondantes,  ou  rares  et  stagnantes. 

En  un  mot,  si  le  peintre  veut  plaire,  qu'il  fasse  le 
portrait  du  pays;  que  les  ciels  même  aient  quelque 
chose  de  méridional,  de  tempéré,  ou  de  septentrional. 

Tous  les  sites  ne  sont  pas  également  beaux  à  peindre  : 
sachez  choisir.  Maus  quand  vous  avez  fait  votre  choix, 
et  que  la  nature  que  vous  avez  devant  les  yeux  vous 
présente  un  aspect  agréable,  ne  le  défigurez  pas  par 
des  ornemens  étrangers,  le  plus  souvent  incohérens 
avec  le  site  que  vous  peignez  ;  ne  faites  pas  surtout  de 
ces  transpositions  arbitraires,  si  usitées  par  les  artistes 
médiocres,  en  plaçant  sur  les  montagnes  de  la  France, 
de  l'Allemague  ou  de  la  Suisse,  des  ruines  ou  des  mo- 
numens qui  n'y  existèrent  jamais,  et  qu'on  ne  voit  qu'en 
Grèce  ou  en  Italie  ;  que  les  figurines  de  ces  contrées  ne 
soient  pas  vêtues  à  l'antique,  ni  occupées  à  célébrer  une 
fête  de  Bacchus  ou  quelque  autre  sujet  aussi  ffeu  vrai- 
semblable :  autant  vaudrait-il  placer  une  scène  de  Yen- 
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danges  au  fond  de  la  Laponie.  Les  hommes  n'aiment  que 
Je  vrai  dans  les  arts;  ils  resteront  froids  et  indilTérens 
devant  un  tableau  qui  ne  leur  représente  aucun  pays 
^n  particulier. 

Observez  donc  et  rendez  sans  rien  outrer  le  carac- 
lère  et  le  ton  général  de  chaque  pays.  Dans  la  belle 
Italie,  que  vos  teintes,  chaudes  et  dorées,  annoncent 
qu'un  soleil  brûlant  darde  sur  son  sol,  et  calcine  en 
quelque  sorte  ses  terres  rougeâtres;  que  des  restes» 
d'anciens  et  magnifiques  monumens,  placés  dans  des 
lieux  élevés,  attestent  sa  grandeur  passée,  et  rappellent 
à  nos  yeux  que  les  arts  y  fleurirent,  et  que  jadis  ses 
iiabitans  furent  les  maîtres  du  monde. 

Passant  ensuite  à  une  nature  moins  brillante  et  moins 
riche  de  ton,  voyez  les  tableaux  des  maîtres  hollandais 
et  flamands:  avec  quelle  vérité  ils  ont  peint  leur  propre 
pays  ;  bien  qu'il  ne  soit  ni  très-beau  ni  très-pittoresque, 
ils  ont  su  néanmoins  le  rendre  avec  tant  de  naïveté  et 
d'une  couleur  locale  si  juste,  que  leurs  ouvrages  font 
encore  aujourd'hui  notre  admiration,  je  dirai  presque 
jiotre  désespoir  d'arriver  à  ce  degré  de  vérité  et  de 
perfection,  surtout  sous  le  rapport  de  la  couleur. 

Cherchons  donc  à  rendre  tellement  les  objets,  qu'on 
jen  reconnaisse  sur-le-champ  la  teinte  locale.  Qu'une 
vue  des  Pays-Bas  décèle  l'humidité  de  son  sol  par  la 
Iraîcheur  et  l'abondance  de  sa  verdure  ;  mais  qu'une 
teinte  argentine  et  quelquefois-  grisâtre ,  surtout  dans 
ies  ciels  et  les  lointains ,  en  caractérise  le  chniat  nébu- 
leux. Vôilà  ce  que  leurs  meilleurs  peintres  ont  si  bien 
iœitçj  et  ils  oous-  ont  prouvé  que  ces  sortes  d'elTets, 
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bien  entendus,  ne  laissent  pas  d'avoir  beaucoup  dé 
charmes,  quoique  ces  teintes,  un  peu  trop  généralcr 
ment  grisâtres,  n'aient  pas  tous  les  avantages  des  teintes 
variées  et  brillantes  des  pays  chauds. 

Passons  mairitenant  à  cette  suite  de  tableaux  repré- 
sentant quelques-unes  des  contrées  de  la  Suisse,  ce 
pays  si  varié  et  si  favorisé  de  la  nature  par  la  gran- 
deur et  la  beauté  de  ses  sites.  Ici  l'on  n'est  embarrassé 
que  du  choix;  tous  les  aspects  ont  leur  genre  de  beauté, 
tantôt  riant,  tantôt  grandiose  et  sévère  :  vous  y  trouvez 
tour  à  tour,  et  en  plus  grande  masse,  les  montagne» 
de  l'Italie  et  les  fraîches  campagnes  de  l'Angleterre  et 
de  l'Ecosse.  Une  verdure  abondante  tapisse  le  pied  des 
collines;  des  arbres  majestueux  les  ombragent,  et  lais- 
sent entrevoir  çà  et  là  de  jolis  hameaux,  de  riches  vil- 
lages, et  les  flèches  brillantes  et  argentées  de  leurs 
églises  ^  De  nombreux  troupeaux  paissent  en  liberté 
mille  plantes  aromatiques,  et  nourrissent  les  heureux 
habitans  de  l'Helvétie;  ceux-ci,  généralement  robustes, 
industrieux  et  braves,  se  distinguent  dans  chaque  can- 
ton par  un  costume  particulier,  souvent  élégant  et 
toujours  pittoresque. 

L'ordre,  la  tranquillité  et  la  paix  régnent  partout; 
l'air  qu'on  y  respire  est  embaumé,  et  en  même  temps 
si  pur,  que  les  objets  s'y  colorent  de  mille  teintes  plus 
variées  et  plus  brillantes  qu'ailleurs.  Voyez  les  reflets 
harmonieux  et  nacrés  produits  par  le  soleil  couchant 


I  Les  clochers,  en  Suisse,  sont  recouverts  en  écailles  de  fer-blanc, 
qui  ks  font  apercevoir  de  loin  «t  briller  comme  de  l'argent. 
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Ans  les  lointains  des  Alpes,  tandis  qu'au-dessus  d'elles, 
ai-dessus  même  de  la  région  des  nuages,  d'immenses 
pcs  de  granit,  d'une  hauteur  inaccessible,  s'élancent 
Vîrs  le  ciel,  d'où  ils  paraissent  souvent  suspendus  et 
gtparés  de  la  terre  par  de  longues  nuées  blanchâtres 
e  horizontales,  qui,  en  dérobant  une  partie  de  leurâ 
bses,  ne  laissent  voir  que  leurs  sommités  couronnées 
à  neiges  et  de  glaces  éternelles,  réfléchissant  en  cou- 
loir de  feu  les  derniers  rayons  du  soleil. 

Rien  n'est  comparable  au  spectacle  imposant  qu'of- 
f«nt  en  ce  moment  les  monts  les  plus  élevés,  et  sur- 
ttut  le  géant  de  l'Europe  ^  :  seul  rayonnant  au  milieu 
ébs  hautes  montagnes  qui  l'erttourent,  déjà  plongées, 
tepuis  un  quart  d'heure,  dans  une  ombre  froidâ  et 
g-isâtre  ;  seul  brillant  et  étincelant  comme  un  charbon 
aident,  il  reçoit  encore  le  soleil,  et  semble  être  le  roi 
à  la  nature.  Mais  bientôt,  à  son  tour  couvert  par  de- 
g-és  d'un  voile  Uvide,  son  éclal  s'évanouit;  il  n'offre 
plus  alors  que  l'image  de  la  désolation  et  de  la  mort, 
le  spectateur  attristé  tombe  dans  une  sorte  de  mélan- 
olie,  en  songeant  au  néant  de  tant  de  scènes  pom- 
peuses qui  dans  ce  monde  ne  brillent  qu'un  moment^ 

Mais  avançons,  et  voyons  les  autres  tableaux.  Quelle 
P'odigieuse  accumulation  de  montagnes  placées  les  unes 


I  Le  Mont-Blanc ,  la  plus  haute  montagne  de  l'Europe ,  situé  en 
Sîvoye,  à  douie  ou  quinze  lieues  de  Genève,  d'où  il  se  voit  comme 
sH  n'en  était  qu'à  quelques  lieues.  La  Jungfrau  et  le  Gemmi,  dans 
le  canton  de  Berne  en  Suisse ,  sont  les  sommités  les  plus  élevées  après 
Je  Mont-Blanc.  On  dit  cependant  que  le  Mont-Rosa  et  le  Pic  du  Midi 
figent  immédiatement  après  le  Mont-Blant:. 
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Scvant  les  autres  comme  en  amphithéâtre  1  A  les  voir 
de  loin,  et  à  leur  couleur  bleuâtre,  on  les  prendrait 
pour  les  vagues  d'une  mer  en  tourmente  dont  les  on- 
dulations gigantesques  s'élèvent  jusqu'au  ciel. 

Cependant,  en  s'en  rapprochant,  l'aspect  change  : 
le  tableau  se  déroule  ;  chacune  de  ces  montagnes  pré- 
sente un  coup  d'œil  différent.  Les  unes,  verdoyantes 
et  d'un  accès  facile,  portent  sur  leurs  flancs  arrondis 
de  riches  pâturages  et  de  nombreux  troupeaux,  et  sous 
des  voûtes  de  verdure,  formées  d'arbres  touffus  et  ve- 
loutés, des  ruisseaux  limpides  arrosent  plus  bas  les 
vallées,  et  invitent  le  voyageur  à  venir  y  chercher 
l'ombrage  et  le  repos.  Un  peu  plus  haut,  sur  la  pente 
de  la  colline,  de  jobs  groupes  d'arbres,  parsemés  à 
distances  inégales,  entourent  et  ombragent  les  toits 
rustiques  de  quelques  modestes  chalets  ^  ;  et  fort  au- 
dessus  d'eux,  de  grands  bois  de  sapins  noirâtres  cou- 
ronnent les  sommités  de  la  montagne. 

Avançons,  et  voyons  le  tableau  suivant  :  un  autre 
genre  de  nature  qui  a  bien  ses  beautés  s'offre  ici  à 
nos  regards;  ce  sont  ces  monts  arides  et  sourcilleux, 
dont  les  flancs  déchirés  ne  présentent  de  toute  part 
qu'abîmes  et  précipices. 

Regardez  ces  roches  pelées  dont  les  cimes  aiguës  et 
recourbées  ressemblent  à  autant  de  dents  monstrueuses 

I  On  nomme  ainsi  dans  le  pays  de  longs  hangars  tout  en  bois,  qui 
servent  à  faire  les  divers  fromages,  et  qui  abritent  les  hommes  qui  les 
font,  ainsi  que  le  bëlail  qui  en  fournit  le  lait.  Quand  la  mauvaise 
saison  approche  ,  on  abandonne  les  chalets  et  l'on  descend  dans  la 
plaine. 
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et  menaçantes  ^ .  En  vain  y  chercherait-on  quelque  trace 
de  végétation  ;  tout  est  mort  :  les  glaces  et  les  neiges 
n'y  fondent  presque  jamais;  elles  ont  envahi  la  place, 
et  la  nature  désolée  sur  ces  roches  maudites  ne  trouve 
nulle  part  de  quoi  se  reproduire  ;  ou  si ,  de  loin  en 
loin,  l'on  aperçoit  sur  quelque  place  isolée  une  pâle 
végétation ,  ce  n'est  jamais  que  dans  les  trous  ou  les 
Crevasses  caverneuses  du  rocher,  où  les  déhris  et  la 
poussière  de  quelques  vieux  arhres  tombés  en  dissolu- 
tion sont  jetés  par  les  ouragans,  et  forment  à  la  longue 
ime  espèce  de  terreau  dont  quelque  peu  de  mousse  et 
d'herbe  semblent  à  peine  pouvoir  se  nourrir. 

Le  silence  régnerait  perpétuellement  sur  ces  roches 
sauvages,  s'il  n'était  interrompu  par  le  sifflement  des 
vents,  l'éclat  de  la  foudre  et  le  fracas  épouvantable 
des  avalanches  ou  des  blocs  de  rochers,  qui,  en  se 
détachant  soudain  du  haut  de  ces  monts,  roulent,  sau- 
tent, et  se  précipitent  jusque  dans  le  fond  des  vallées: 
îes  échos  multipliés  d'alentour  répètent  et  prolongent 
-ce  bruit,  presque  sans  interruption,  à  plusieurs  lieues 
à  la  ronde.  Le  voyageur  curieux  qui  vient  explorer  ces 
contrées,  saisi  d'épouvante,  regarde  son  guide  avec 
anxiété  ;  il  s'arrête  en  gardant  le  silence,  craignant  que 
tout  ce  qui  l'entoure  ne  s'abîme  sous  ses  pas  :  mais 
celui-ci  le  rassure,  en  lui  faisant  observer  que,  malgré 


I  Ces  pointes  aiguës  portent  tantôt  le  nom  aiguilles  ^  tantM  celui 
•de  dents  quand  elles  sont  pleines,  recourbées  et  crochues  comme  sont 
les  dents  des  animaux  carnassier^.  L'oa  efi  voit  qni  oftt  pltt<iieurs  cen- 
Aâiaes  de  pieds  d'élévalign. 
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ces  bouleversemens ,  qui  se  renouvellent  sans  cesse 
depuis  une  longue  suite  de  siècles,  rien  ne  paraît  avoir 
changé  de  place  ni  d'aspect. 

Tout  ici  est  si  grand,  si  vaste,  que  quelques  dépla- 
cemens  partiels  sont  à  peine  aperçus.  L'on  se  hâte  ce- 
1  pendant  de  regagner,  à  travers  des  sentiers  rapides  et 
raboteux,  une  nature  moins  âpre,  moins  sauvage,  et 
l'on  arrive  enfin,  après  mille  détours  tortueux,  sur  la 
lisière  de  cette  forêt  de  hauts  sapins  dont  on  voyait 
naguères  les  tètes  pyramidales  à  plus  de  mille  pieds  au- 
dessous  de  soi.  Ici  la  scène  change;  c'est  le  sujet  d'un 
autre  tableau. 

Sous  l'œil  du  voyageur,  et  pendant  qu'il  reprend 
haleine,  se  présente  un  vaste  et  riant  paysage;  et  bien 
qu'on  soit  encore  très-élevé,  \e%  objets  se  distinguent 
déjà  plus  nettement.  Entre  ces  deux  massifs  d'arbres  qui 
forment  une  espèce  d'encadrement,  parcourez  d'abord 
d'un  coup  d'oeil  général  ce  riche  lointain  et  la  chaîne 
bleuâtre  des  Hautes- Alpes;  voyez-les  se  mirer  dans  les 
eaux  hmpides  et  azurées  de  tous  ces  différens  lacs.  Celte 
multitude  de  petits  amas  blanchâtres  que  vous  voyez 
parsemés  çà  et  là  sur  leurs  bords  ou  sur  le  penchant 
des  collines  et  jusque  dans  la  plaine,  sont  autant  de 
petites  villes  et  de  villages  ;  et  tout  à  l'entour  sont  les 
champs  et  les  vignobles  qui  nourrissent  leurs  habitans, 
ou  les  vertes  prairies,  entourées  de  haies  vives  et  d'am- 
bres, qui  alimentent  leur  bétail  :  de  jolis  bois  de  hêtres 
et  de  chênes  ornent  encore  la  beauté  de  ce  paysage, 
et,  par  leurs  masses  moelleuses  et  inégales  de  grandeur 
et  de  coloris,  en  rompent  la  monotonie. 
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Mais  passons  au  tableau  suivant,  nous  y  verrons  ces 
fameuses  cascades  qui  attirent  de  toute  part  les  ama- 
teurs de  la  belle  nature. 

On  les  voit  bouillonnant  s'échapper  de  leur  source, 
pour  se  précipiter  en  une  seule  masse  des  plus  grandes 
hauteurs  jusque  dans  les  vallées. 

L'air  retentit  au  loin  du  fracas  de  leur  chute,  que 
l'œil  ne  les  découvre  encore  que  comme  un  long  galon 
d'argent  paraissant  immobile  sur  le  rocher  dont  il  a 
déchiré  les  flancs  ;  mais  à  mesure  qu'on  s'en  rapproche 
le  spectacle  devient  de  plus  en  plus  imposant  :  leur 
volume  est  immense,  et  leur  masse  précipitée  mugit 
avec  un  bruit  effroyable. 

Tombant  et  bondissant  de  rochers  en  rochers,  en  les 
blanchissant  de  son  é(îume,  cette  nappe  resplendissante 
se  divise,  et  s'élargit  enfin  par  tant  de  chocs  récidives  : 
ce  n'est  bientôt  plus  qu'une  poussière  humide,  une 
vapeur  brillante,  flottant  sans  mouvement  et  comme 
suspendue  .dans  le  vague  de  l'air,  mais  qui,  éclairée 
d'un  rayon  de  soleil,  offre  aux  yeux  enchantés  tous  les 
phénomènes  de  l'arc-en-ciel. 

Tout  à  l'entour  de  la  cascade,  sur  une  pelouse  tour 
jours  verte  et  fleurie,  mille  petits  filets  d'eau,  dépôt 
de  cette  masse  humide,  serpentent,  en  se  frayant  di-; 
vers  chemins,  selon  leur  pente  naturelle  :  ils  forment 
bientôt  des  ruisseaux  qui  fuient  en  gazouillant,  et  s'éten- 
dent dans  la  contrée.  Plus  bas,  coulant  toujours,  réu- 
nissant par  degrés  leurs  ondes  vagabondes,  on  les  voit 
s'augmenter  de  momens  en  momens,  jusqu'à  ce  que 
tous  ensemble,  arrivés  dans  un  même  lit,  ils  devien- 
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lîcnt  enfin  un  véritable  torrent,  qui  s'accroît  toujours 
plus  de  l'eau  de  toutes  les  ravines.  Alors  ses  flots 
accumulés  grondent  et  le  blanchissent  d'écume;  leur 
rapidité  devient  effrayante;  rien  ne  résiste  à  leur  im- 
pétuosité ,  et  leur  courroux  ne  commence  à  s'apaiser 
[que  quand  ils  se  sont  élancés  bien  avant  dans  la  plaine. 
ÎMais  peu  à  peu  les  eaux  s'écoulent  avec  moins  de 
i fracas;  les  bouillonnemens  s'évanouissent,  et  font  place 
à  une  surface  plus  unie  où  l'on  peut  déjà  voir,  à  tra- 
jvers  quelques  rides,  l'image  incertaine  et  vacillante  des 
arbres  qui  bordent  les  rivages.  On  se  plaît  à  côtoyer 
les  bords,  et  l'on  jouit  de  l'heureux  calme  qui  a  suc- 
cédé à  tant  de  bruit.  Le  torrent,  devenu  un  fleuve 
majestueux,  s'étend  au  loin,  traversant  les  provinces, 
qu'il  fertihse  dans  son  cours,  jusqu'à  ce  qu'il  aille  enfin 
rendre  et  déposer  ses  flots  dans  le  sejn  de  la  mpr. 
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J'ai  entrepris  cet  ouvrage  pour  les  amateurs  et  pour 
les  commençans  ;  je  dois  donc  entrer  avec  mes  lecteurs 
JaDs  des  détails  superflus  pour  les  artistes  de  profes- 
iioQ ,  fastidieux  pour  les  personnes  qui  ne  s'occupent 
pas  de  peinture,  indispensables  pour  l'élève,  qui  vai- 
nement chercherait  dans  tout  autre  livre  à  les  trouver 
jassemblés  et  disposés  dans  un  ordre  convenable. 

Du  Jour  qu^on  doit  choisir  comme  le  plus  favo- 
rable à  r atelier  d'un  Peintre ,  et  de  quelques 
moyens  de  se  le  procurer. 

L'ateher  d'un  peintre  doit  être  au  nord ,  de  préférence 
à  toute  autre  exposition,  afin  d'éviter  les  alternatives 
fréquentes  du  soleil  et  du  jour  ordinaire,  qui  changent 
entièrement  l'aspect  et  l'elTet  des  objets  qu'on  a  devant 
les  yeux  pour  les  imiter. 

Quelques  nuages,  promenés  dans  les  airs  par  le  vent 
et  se  suivant  à  des  intervalles  irréguUers,  suffisent  pour 
arrêter  l'artiste  au  raiheu  de  son  travail.  Dans  un  ate- 
lier exposé  au  nord,  il  n'a  point  à  craindre  cet  incon- 
Téîiient,  ou  du  moins  les  changemens  de  lumière  y 
seront  beaucoup  moins  sensibles,  les  rayons  du  soleil 
n'y  pénétrant  jamais. 

Vous  ne  pouvez  éviter  cependant  que  certains  nuages 
blancs  et  lumineux  ne  viennent  quelquefois  changer  un 
peu  la  nature  de  votre  jour,  ainsi  que  tels  nuages  ohs- 
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feurs  et  pesans;  mais  cela  peut  se  supporter,  et  quel- 
Iquefois  même  un  nuage  blanc  peut  vous  provoquer  à 
concevoir  un  eiFet  d'ombres  et  de  lumières  plus  ferme 
et  mieux  caractérisé.  Dans  ces  cas-là  il  faut  tâcher  de 
se  les  bien  rappeler,  afin  que  tout  l'effet  général  par- 
ticipe à  cette  lumière  piquante. 

Ce  qu'il  faut  éviter,  autant  que  possible,  ce  sont 
les  reflets  renvoyés  par  les  murs,  les  toits,  les  arbres, 
etc.  :  ces  réverbérations  sont  peut-être  plus  nuisibles  à 
la  réussite  d'un  ouvrage  que  le  soleil  même. 

Le  jour  d'un  peintre  dans  son  atelier  doit  venir 
d'en  haut,  et  le  plus  proche  du  plafond  possible;  il 
doit  boucher  la  fenêtre  à  peu  près  du  milieu  jusqu'ea 
bas.  Il  est  bon,  et  même  indispensable,  surtout  quand 
on  peint  le  portrait  ou  la  figure  d'après  nature,  que 
le  plafond  soit  élevé  d'environ  neuf  à  dix  pieds  et  plus 
encore ,  si  cela  peut  se  rencontrer  ainsi  ;  car  il  faut 
boucher  le  jour  au  moins  à  cinq  pieds  de  hauteur  depuis 
le  sol,  et  davantage,  si  la  hauteur  du  jour  le  permet  et 
que  la  fenêtre  soit  très -élevée..  Il  ne  faut  qu'un  seul 
jour;  ainsi  l'on  masquera  le  jour  des  autres  fenêtres 
d'un  atelier,  s'il  y  en  a  plus  d'une.  Il  est  des  cas  pour 
certains  sujets  d'histoire  ou  de  ^enre  ,  comme  des 
scènes  familières  dans  un  intérieur ,  où  l'on  fait  inter- 
venir plus  d'un  jour  ou  plus  d'ime  lumière  à  la  fois 
dans  une  composition ,  mais  ceci  sort  de  la  règle  ;  les 
amateurs  à  qui  je  m'adresse  ,  n'en  sont  pas  encore  là: 
ainsi  ils  ne  recevront  le  jour  que  d'une  fenêtre  unique. 

La  lumière  d'un  jour  plongeant  ainsi  d'en  haut  sur 
les  objets,  en  détermine  les  ombres  et  les  clairs  d'uue 
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manière  plus  nette  et  plus  lisiLle  pour  le  peintre;  l'on 
ne  voit  point  de  pénombre  ou  de  doubles  ombres, 
et  en  même  temps  le  modèle  vivant  ne  reçoit  aucun 
des  reflets  de  la  rue  ou  du  chemin,  en  sorte  que  l'effet 
est  unique,  simple,  et  n'a  rien  de  compliqué.  D'ail- 
leurs, le  modèle  et  le  peintre  lui-même  se  trouvent 
également  bien  d'un  jour  ménagé  de  la  sorte ,  il  repose 
les  yeux  et  ne  fatigue  point  comme  ceux  qui  viennent 
d'en  bas.  J'invite  même  toutes  les  personnes  qui  aiment 
à  s'occuper  à  des  ouvrages  délicats ,  comme  à  des  bro- 
deries, des  dentelles,  ou  même  simplement  à  la  lec- 
ture, de  s'arranger  de  façon  à  ne  recevoir  le  jour  que 
d'en  haut;  elles  s'en  trouveront  bien,  et  conserveront 
leur  vue  plus  long-temps. 

Il  arrive  souvent  qu'on  a  l'intention  de  peindre  un 
portrait  ou  un  sujet  quelconque  sur  un  fond  de  ciel: 
cela  peut  se  faire,  mais  il  faut  traiter  le  fond,  et  sur- 
tout la  tête,  d'une  tout  autre  manière  que  quand  on  fait 
un  fond  de  chambré  ou  d'intérieur  quelconque;  ajoutez 
que  l'artiste  doit  être  déjà  assez  habile  et  fort  adroit 
pour  savoir  détacher  agréablement  une  tête  sur  un  fond 
de  ciel. 

Le  meilleur  parti  à  prendre  pour  être  vrai ,  est  celui 
de  s'étabhr  soi-même  en  plein  air  et  comme  en  rase 
campagne  ,  afin  d'imiter  au  naturel  les  effets  de  ce 
genre  de  lumière,  qui  ne  ressemble  en  rien  à  celui  d'un 
intérieur,  dont  le  jour  n'éclaire  la  tête  et  la  figure 
que  d'un  seul  côté.  En  plein  air,  au  contraire  >  un 
torrent  de  lumière  environne  le  modèle  de  tous  côtés , 
et  cela  d'une  manière  presque  uniforme ,  à  moins 
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ii'on  n'expose  son  modèle  aux  rayoms  du  soleil,  ce 
lui  n'est  pas  trop  supportable  pour  d'a  utres  personnes 
[ue  des  villageois. 

Si  donc  on  est  comme  forcé  d'éviter  le  soleil,  l'eflfet 
d'un  portrait  sera  en  général  très-peu  déterminé  et  diffi- 
cile à  saisir,  parce  que,  les  reflets  du  ciel  enviroinnantla 
Bgure  de  toute  part,  les  ombres  en  seront  fort  adou- 
cies et  bleuâtres;  effet  qui  pourrait  devenir  très-beau, 
si  on  le  rendait  parfaitement  bien;  mais  c'est  ce  qui 
arrive  rarement.  Bien  des  peintres ,  surtout  ceux  qui 
font  le  portrait,  détacheot  souvent  leurs  têtes  sur  un 
ciel ,  sans  changer  le  moins  du  monde  la  nature  et  la 
teinte  générale  des  ombres;  c'est  un  contre -sens  :  dans 
un  intérieur,  les  ombres  sont  infiniment  plus  brunes 
qu'en  plein  air  ;  ils  font  donc  des  ouvrages  durs  et 
sans  la  moindre  harmonie.  Pour  éviter  autant  que 
possible  cet  inconvénient,  puisqu'on  ne  peut  pas  tou- 
jours établir  son  atelier  en  plein  air  ,  voici  ce  qu'il 
faut  faire. 

Ayez  quelques  châssis  de  cinq  ou  six  pieds  carrés 
de  proportion,  tendez -les  d'une  toile  pas  trop  fine, 
barbouillez  ces  toiles  de  diverses  teintes  de  ciel  ;  les 
unes  en  bleu  d'azur,  d'autres  mélangées  de  bleu  et 
de  nuages  plus  ou  moins  clairs,  une  troisième  imitant 
un  ciel  grisâtre  et  obscur,  et  enfin  sur  une  ou  deux 
autres  de  ces  toiles  peignez  de  gros  en  gros  des  fouillis 
de  verdures,  mais  seulement  d'une  manière  sourde, 
vague,  embrouillée,  sans  détails,  et  surtout  sans  la 
moindre  dureté.  Tout  cela  doit  être  confus  et  n'avoir 
aucune  forme  déternunéei  l'essentiel  est  que  les  tons 
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de  ciel  et  de  verdures  soient  doux  et  fuyans,  alors  ils 
pourront  vous  servir  de  fonds,  en  les  barbouillant  de 
diverses  teintes  de  chaque  côté  des  châssis,  alfin  d'avoir 
un  plus  grand  nombre  de  teintes  à  choisir,  selon  l'effet 
que  vous  voulez  produire.  Vous  calculerez  d'avance 
quelle  est  la  teinte  plus  ou  moins  claire  ou  obscure 
qu'il  convient  de  donner  à  votre  fond  de  ciel  ou  de  pay- 
sage. Vous  pourrez  même  entourer  votre  modèle  de 
quelques-uns  de  ces  châssis,  ce  qui  vous  aidera  de  votre 
place  à  juger  ce  qu'il  convient  de  faire  pour  détacher 
agréablement  vôtre  tête,  afin  qu'elle  ne  paraisse  ni, 
fade,  ni  dure.  Vous  aurez  non -seulement  la  ressource 
de  choisir  tels  ou  tels  châssis,  dont  les  teintes  seront 
variées  ;  mais  vous  l'augmenterez  encore  en  les  plaçant 
de  manière  à  ce  qu'ils  soient  plus  ou  moins  directement 
ou  obliquement  opposés  au  jour  de  votre  atelier  :  au 
moyen  de  quoi  vous  varierez  à  l'infini  les  teintes  obs- 
cures ou  claires  de  vos  fonds,  en  sorte  que  votre  mo- 
dèle ,  étant  reflété  de  ces  châssis  de  toute  part,  se 
trouvera  éclairé  presque  comme  il  le  serait  en  plein 
air.  Il  est  sous -entendu  que  vous  placerez  ces  divers 
châssis  derrière  et  sur  les  deux  côtés  de  votre  modèle  ^ 
à  une  distance  telle  qu'il  ne  soit  ni  trop  ni  trop  peu. 
reflété.  H 
Les  fonds  de  paysage  ou  de  verdure  sont  souvent 
très -propres  à  servir  de  champ  ou  de  fond  à  une 
tête;  mais  il  faut  les  détailler  très-peu,  les  peindre  d'un 
ton  floux,  sourd  et  harmonieux,  et  éviter  (^surtout  aux> 
alentours  de  la  tête)  toutes  les  sécheresses ,  les  formes 
arrêtées,  les  angles,  en  un  mot,  tous  les  petits  détails 
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qui  pourraient  attirer  les  yeux  aux  dépens  de  l'objet 
principal,  qui  est  la  figure,  et  surtout  la  tête. 

Vous  placerez  ces  divers  châssis  à  différentes  éléva- 
tions, suivant  le  besoin,  soit  en  les  élevant  sur  des 
chaises,  ou,  ce  qui  vaut  encore  mieux,  en  les  suspen- 
dant à  des  pieds,  comme  sont  ceux  dont  on  fait  usage 
pour  battre  et  nettoyer  les  habits.  L'on  perce  huit  ou 
douze  trous  le  long  de  la  branche  qui  s'élève  vertica- 
lement, et  au  moyen  d'une  cheville  de  bois  ou  de  fer, 
qu'on  change  à  volonté,  l'on  suspend  ces  châssis  à  la 
hauteur  qu'on  désire  Ces  châssis  doivent  former  en- 
semble une  espèce  de  demi-cercle  autour  du  modèle, 
afin  qu'il  en  reçoive  les  reflets  de  toute  part. 

Ces  sortes  de  châssis  barbouillés  plutôt  que  peints 
en  toutes  sortes  de  teintes  fondues  ensemble  d'une 
manière  vague,  comme  seraient  des  nuages  peu  distincts 
et  colorés  de  quelques  taches  et  nuances  différentes,  en 
gris -bleu,  gris-roux,  gris  rougeâtre  et  brunâtre,  et 
même  dans  le  bas  jaunâtre  et  verdâtre;  ces  châssis, 
dis- je,  sont  d'un  grand  secours  pour  peindre  quelque 
fond  que  ce  soit,  du  moins  pour  la  teinte  générale  d'un 
fond,  n'importe  que  ce  soit  un  ciel,  un  intérieur,  des 
rochers,  de  la  verdure  ou  de  l'architecture;  parce  que, 
suivant  l'inclinaison  plus  ou  moins  obhque  que  vous 
leur  donnez  par  rapport  au  jonr,  qui  de  la  fenêtre 


1  Voyez  la  planche  6.^,  figure  P,  où  l'on  voit  une  très-petite  figure 
d'un  de  ces  pieds  à  suspendre  lés  châssis.  On  s'en  sert  aussi  poUr  y 
suspendre  tel  tableau  (^ue  l'on  copie,  ainsi  que  pour  des  dessins,  des 
gravures,  etc. 

3o 


466  \TîïGT- TROISIÈME  LEÇO^. 

entre  dans  l'atelier,  vous  les  rendez  plus  sombres  ou 
plus  lumineux  à  volonté  ;  et  d'ailleurs  vous  avez  encore 
le  double  moyen  de  les  modifier,  en  les  éloignant  ou 
en  les  rapprochant  plus  ou  moins  de  votre  modèle. 

Lairesse  conseille  fort  ce  moyen,  qui  n'est  point 
dispendieux,  et  qui  peut  rendre  de  grands  services, 
tout  simple  qu'il  est;  car  il  arrive  très -fréquemment 
que  l'intérieur  d'un  atelier  n'est  point  convenablement 
disposé  pour  faire  un  fond  qui  soit  avantageux  ;  il  est 
ou  trop  sombre  ou  trop  clair,  ou  bien  encore,  il  y  a 
quelque  meuble  foncé,  comme  du  noyer  ou  de  l'acajou, 
qui  présente  une  surface  trop  obscure.  Ces  châssis 
remédient  à  tout;  l'on  se  forme  ainsi  à  volonté  et  l'on 
varie  à  l'infini  le  genre,  la  teinte  et  la  nature  des  fonds 
de  ses  ouvrages,  du  moins  en  ce  qui  concerne  le  ton 
général. 

Si  quelqu'un  pense  qu'on  a  tort  de  mettre  tant 
d'importance  à  un  fond,  qu'il  se  désabuse;  c'est  au 
contraire  une  partie  qui  demande  beaucoup  d'attention 
et  de  calcul  :  une  tête,  très-bien  peinte  d'ailleurs, peut 
ne  faire  aucun  effet  sur  un  fond  mal  entendu  ;  aussi 
voit-on  souvent  les  plus  habiles  artistes  faire,  effacer 
et  refaire  plusieurs  fois  les  fonds  de  leurs  sujets  ou 
de  leurs  portraits. 

Ce  moyen  épargne  bien  des  calculs  :  l'on  dispose 
son  fond  derrière  et  sur  les  côtés  de  son  modèle  par 
ces  châssis,  jusqu'à  ce  qu'on  en  soit  content,  c'est-à- 
dire,  jusqu'à  ce  que  le  sujet  ressorte  dessus  d'une  ma- 
nière harmonieuse,  sans  détruire,  ni  les  fraîcheurs  des 
chairs  d'une  part ,  ni  la  vigueur  des  principales  om- 
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bres  ;  car  les  unes  et  les  autres ,  calculées  à  leur  juste 
valeur ,  contribuent  également  au  bon  effet  général 
et  au  relief  d'une  tête  ou  d'un  sujet  quelconque ,  le- 
quel doit  toujours  paraître  isolé  du  fond,  comme  s'il  y 
avait  en  effet  de  l'espace  et  de  l'air  tout  autour  du 
sujet. 

Quand  on  est  parvenu  à  se  contenter  sur  la  teinte 
générale  d'un  fond,  rien  n'empêche  ensuite  qu'on  n^y 
exprime  certains  détails,  si  le  sujet  le  comporte;  ainsi 
l'on  en  fera  ou  un  fond  d'architecture,  ou  d'appar- 
tement, ou  de  rochers,  ou  de  verdure,  ou  de  ciel, 
ou  de  marine,  etc.  Mais  toujours  faut-il  mettre  la  plus 
grande  attention  à  n'accuser  ces  détails  que  d'une  ma- 
nière vague,  passée,  indécise  et  moelleuse,  afin  que 
rien  de  tout  cela  ne  papillotte  '  aux  yeux ,  en  sorte 
que  le  spectateur  n'y  fasse  d'abord  aucune  attention ,  et 
que  tout  l'intérêt  se  porte  sur  ce  qui  constitue  le 
sujet  principal  du  tableau  ;  cela  ne  l'empêche  pas  ensuite 
d'accorder  quelque  attention  aux  différentes  parties 
d'un  fond.  Il  en  est  même  qui  doivent  être  détaillées 
et  bien  rendues,  ce  sont  les  accessoires  qui  se  grou- 
pent en  quelque  sorte  avec  la  figure,  comme  un  fau- 
teuil, une  table,  un  tronc  d'arbre ,  des  fleurs,  en  un 
mot,  tout  ce  qui  est  placé  très -proche,  et  même 

1  Oh  dit  qu'un  sujet,  un  fond  ou  une  composition  quelconque  pa- 
pilloUe,  lorsque  trop  d'objets  à  la  fois  attirent  les  regards,  soit  que 
cela  vienne  de  ce  qu'ils  sont  trop  éclairés ,  trop  arrêtés  ou  tl-op  dure- 
ment détaillés  ;  car  rien ,  au  premier  coup  d'œil ,  ne  doit  captiver  l'at- 
tention que  le  sujet  principl  :  Ce  principe  est  commun  à  tous  les  arts 
d'imitation. 
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quelquefois  en  avant  de  la  figure.  Mais  tout  ce  qui  est 
censé  faire  fond  à  une  certaine  distance  derrière  le 
personnage  ou  les  personnages,  doit  être  peint  d'une 
manière  vague  et  peu  déterminée. 

Les  fonds  de  ciel  qui  font  le  meilleur  effet,  sont 
ceux  qui  représentent  un  ciel  rembruni  et  orageux; 
d'abord  parce  qu'ils  sont  susceptibles  d'être  diversifiés 
de  beaucoup  de  sortes  de  teintes,  ce  qui  les  rend  très- 
harmonieux  relativement  aux  têtes;  et  comme  le  peintre 
est  libre  de  coordonner  les  masses  et  les  teintes  des 
nuages  à  sa  fantaisie,  il  ne  manquera  pas,  s'il  entend 
son  art,  d'en  profiter  habilement  pour  obscurcir  cer- 
taines parties,  et  en  tenir  d'autres  accidentellement  plus 
claires,  selon  que  sa  tête  pourra  y  gagner  en  relief, 
en  effet  et  en  harmonie  générale.  Qu'on  ne  dise  pas 
qu'il  est  faux  d'éclairer  d'une  vive  lumière  une  tête, 
et  même  toute  une  figure  ,  tandis  qu'on  l'appuie  sur 
\m  fond  d'orage  ou  de  mauvais  temps  ;  cela  se  voit 
tous  les  jours  :  votre  figure  reçoit  le  jour  de  Vorient, 
je  suppose,  où  le  ciel  peut  être  clair,  tandis  qu'à  l'oc- 
cident ou  au  midi  le  ciel  sera  chargé  et  obscur.  Le 
peintre  ne  peint  jamais  le  ciel  qu'il  a  derrière  soi,  il 
ne  le  voit  pas  ;  il  ne  peint  et  ne  peut  peindre  que  la 
partie  du  ciel  qu'il  voit  devant  lui  :  or  ce  n'est  point 
celle-là  qui  éclaire  son  modèle. 

Ce  qu'il  faut  éviter  avec  soin  ,  c'est  d'appuyer 
une  tête  sur  un  fond  d'un  beau  bleu  de  ciel  ;  rien 
n'est  plus  désavantageux  :  car  non  -  seulement  ce 
beau  bleu  détruit  toutes  les  fraîcheurs  des  chairs , 
mais  en  outre  uu  fond  aussi  clair  et  aussi  lumineux 
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oblige  le  peintre  à  détacher  tout  son  sujet  en  silhouette, 
c'est-à-dire  qu'il  doit  tenir  toute  la  figure  plus  foncée 
que  le  fond ,  s'il  ne  veut  pas  être  d'une  fadeur  dé- 
goûtante. Ces  fonds  bleus  sont  d'ailleurs  durs  ,  et 
donnent  a  tout  l'ensemble  une  apparence  de  faïence 
qui  ne  plaît  à  personne.  Un  tel  fond  pourrait  tout  au 
plus  convenir  aux  hommes  de  couleur,  comme  à  un 
Africain  ou  à  une  peau  cuivrée. 

J'ai  dit  plus  haut,  qu'il  faut  masquer  le  jour  qui 
vient  par  la  partie  basse  de  la  fenêtre  à  la  hauteur 
d'environ  cinq  pieds  du  plancher  ou  du  sol.  On  le 
fait  au  moyen  d'un  rideau  qu'on  accroche  par  des 
anneaux  aux  deux  côtés  du  bois  de  la  fenêtre.  Ce  ri- 
deau doit  intercepter  complètement  les  rayons  du 
jour;  mais,  comme  il  ne  faut  pas  non  plus  qu'il  tranche 
trop  avec  l'éclat  du  jour,  ce  qui  fatiguerait  les  yeux 
du  modèle ,  on  le  composera  de  deux  toiles ,  l'une 
noire,  et  l'autre  blanche.  L'on  coudra  les  deux  toiles 
ensemble  par  les  bords.  La  noire  ôte  la  transparence 
et  s'applique  du  côté  des  vitres,  et  la  blanche  paraît 
en  dedans  de  l'atelier.  Il  arrive  de  là  que  ce  rideau 
qui  n'a  plus  de  transparence,  n'est  cependant  pas 
d'une  teinte  obscure  en  dedans,  parce  que  l'on  ne  voit 
que  la  doublure  blanche,  qui  conserve,  quoique  dans 
l'ombre,  assez  de  clarté  pour  ne  pas  trancher  trop 
durement  avec  le  grand  jour  qui  est  au-dessus.  Pour 
cet  effet  l'on  a  soin  de  remplier  un  peu  le  blanc  du 
côlé  du  noir,  afin  que  le  haut  du  rideau,  ni  aucune 
autre  partie,  «e  laissent  apercevoir  le  côté  noir  dans 
riuîérieui'  de  l'ateher. 
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On  peut  aussi  ménager  le  jour  de  manière  à  le  faire 
venir  de  très -haut  pour  le  modèle,  et  à  conserver  pour 
le  peintre  tout  celui  de  la  fenêtre  entière,  soit  que 
l'artiste  préfère  un  pareil  jour ,  soit  qu'il  exécute  un 
ouvrage  qui  demande  un  soin  extrême  par  le  grand 
nombre  de  détails,  soit  enfin  que  le  jour  commence  à 
baisser,  et  qu'on  ait  quelque  partie  qu'on  veuille  ab- 
solument achever  avant  la  nuit.  L'on  peut  aussi  vou- 
loir donner  au  modèle  un  jour  à  la  Bembrant,  venant 
de  très-haut,  en  sorte  que  le  corps  ou  le  bas  de  la 
personne  soit  très- peu  éclairé,  afin  d'obtenir  plus  de 
piquant  par  la  tête,  et  pourtant  conserver  pour  soi 
un  plus  grand  jour.  En  ce  cas  on  prendra  un  rideau 
plus  long  que  le  précédent,  que  l'on  suspendra  à  une 
équerre  de  fer,  en  forme  de  potence  :  le  fer  sera  cylin- 
drique partout,  afin  que  les  anneaux  du  rideau  puissent 
couler  horizontalement,  comme  ceux  d'un  rideau  or-^ 
dinaire,  et  que  la  branche  verticale  puisse  tourner  sur 
elle-même  dans  deux  anneaux  de  fer,  placés  l'un  en 
haut,  l'autre  en  bas,  pour  se  réserver  la  facilité  de  don- 
ner à  volonté  plus  ou  moins  d'ouverture  au  rideau,  en 
le  rapprochant  ou  en  l'éloignant  plus  ou  moins  de  la 
fenêtre.  Cette  équerre  tourne  comme  une  porte  sur  ses 
gonds,  en  sorte  qu'en  l'éloignant  de  la  fenêtre  vous 
rapprochez  le  rideau  de  votre  modèle,  qui  ne  reçoit 
le  jour  que  par-dessus  ce  rideau,,  tandis  qu'il  laisse 
au  peintre  tout  celui  qu'il  peut  désirer  ^  ïl  ne  faut 


1  Voyez  la  planche  5.*,  ligure  0,  oti  j'ai  dessiné  en  petit  la  figure  de 
«e  rideau  et  de  la  iringle  çoude'e  <jHi  le  poïte,  La  partie  horizontale  doit 
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pas  ouvrir  tellement  ce  rideau ,  que  le  modèle  puisse 
recevoir  le  jour  ailleurs  que  du  haut  de  la  fenêtre. 
Il  importe  que  le  côté  intérieur  du  rideau  soit  noir, 
puisqu'autrement  le  peintre  qui  l'a  en  vue ,  serait 
ébloui  de  son  reflet.  J'insisterai  avec  raison  sur  la 
précaution  que  j'indique  plus  haut,  de  ne  laisser  au- 
cune bande  noire  visible  au  rideau  en  dedans  de  l'ate- 
lier. Le  célèbre  Argand,  à  qui  l'on  doit  l'invention  des 
lampes  à  courant  d'air,  vulgairement  appelées  à  Paris 
lampes  à  la  tjfuine^uet ,  mettait  à  toutes  ses  lampes , 
au  lieu  d'un  abat- jour  de  fer-blanc,  un  abat- jour  ou 
réflecteur  de  papier.  Il  n'ignorait  pas  que  la  demi- 
transparence  du  papier  lui  faisait  perdre  peut-être  une 
partie  du  renvoi  de  la  lumière  sur  l'objet  éclairé  \ 
mais  il  savait  aussi  qu'une  ligne  noire  et  tranchée  avec 
une  lumière  vive,  offusque  la  vue.  Les  abat-jours  en 
métal,  n'ayant  aucune  transparence,  ont  cet  incon- 
vénient d'une  manière  très -prononcée;  c'est  pourquoi 
il  leur  préférait  ceux  de  papier,  et  l'expérience  de  tous 
les  jours  prouve  qu'il  avait  raison. 

C'est  le  même  inconvénient  que  je  veux  éviter 
pour  le  rideau  dont  je  propose  l'usage;  l'on  ne  laissera 
donc  aucune  bande  blanche  du  côté  noir,  ni  aucune 
noire  sur  le  côté  blanc. 

Voici  encore  une  manière  avantageuse  d'éclairer  son 


avoir  Tingl  à  vingt-quatre  pouces,  la  partie  verticale  environ  cinq  pîed.s, 
et  le  rideau  de  même.  L'on  peut  varier  l'élëvalion  du  rideau ,  en  per- 
çant quelques  trous  dans  le  haut  de  la  tringle  verticale,  dans  lesquels 
en  passe  une  cheville  à  la  hauteur  où  l'on  veut  le  fixer. 
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modèle  :  si  vous  avez  dans  votre  atelier  deux  fenêtres 
sur  la  même  face,  et  que  le  trumeau  qui  les  sépare 
ne  soit  pas  de  plus  de  deux  pieds  ou  deux  pieds  et 
demi,  vous  pouvez  tirer  de  cette  disposition  une  lu- 
mière très -piquante  pour  votre  modèle.  H  faut  d'abord 
que  ces  deux  fenêtres  soient  placées  à  peu  près  au 
milieu  de  la  chambre,  sans  cela  il  n'y  aurait  pas  assez 
d'espace  derrière  le  modèle  pour  lui  servir  de  fond  ; 
et,  quant  au  peintre,  nous  avons  déjà  fait  observer 
qu'il  doit  avoir  la  possibilité  de  se  reculer  de  quel- 
ques pieds.  Le  peintre  disposera  les  choses  de  manière 
à  tirer  son'  jour  de  la  fenêtre  la  plus  éloignée  du  mo- 
dèle, tandis  que  celui-ci  ne  sera  éclairé  que  par  l'autre 
fenêtre.  Pour  cela,  on  interposera  un  rideau  mouvant  ^ 
entre  les  deux  fenêtres  :  selon  qu'on  l'ouvre  plus  ou 
moins,  en  le  faisant  mouvoir  comme  une  porte,  il  in- 
tercepte le  jour  du  peintre  sur  le  modèle,  et  celui  du 
modèle  aux  regards  du  peintre. 

Ce  rideau  devra  en  conséquence  être  plus  long 
que  celui  dont  j'ai  déjà  parlé.  11  devra  être  suspendu 
tout  proche  du  plafond  sur  la  branche  horizontale  de 
l'équerre,  et  descendre  jusqu'à  quelques  pouces  du  par- 
quet. Le  rideau,  en  ce  cas-ci,  doit  être  de  couleur 
très- obscure  et  même  poire  des  deux  côtés,  afin  qu'il 
n'éblouisse  ni  le  peintre,  ni  le  modèle.  L'effet  qui  ré- 
sulte de  cette  manière  d'éclairer  le  modèle,  est  très- 
prononcé  ;  certaines  lumières ,  venant  de  côté  ,  sont 


I  Ce  rideau  ou  cloison  ambulante  est  garni  d'anseaux,  et  moj^te  sur 
une  e'querre,  coipine  celui  dont  j,'^  déjà  parle, 
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très -vives,  ,  tandis  qu'à  l'opposé  de  la  fenêtre  les  om- 
bres sont  très -prolongées.  Cet  effet  particulier  d'ora- 
très  et  de  lumières  aide  puissamment  -à  varier  le  clair- 
obscur  des  sujets  ou  des  portraits  ,  ce  qui  est  un 
avantage ,  en  ce  qu'on  évite  la  monotonie  qui  résulte 
d'une  seule  et  même  manière  d'ombrer  un  grand 
nombre  d'ouvrages;  mais  cet  effet,  qui  a  beaucoup  de 
piquant,  est  un  peu  trop  sévère  pour  les  jeunes  per- 
sonnes des  deux  sexes  ;  il  est  plus  applicable  aux  têtes 
mâles,  et  surtout  aux  militaires,  aux  magistrats  et  aux 
vieillards. 

Il  est  encore  une  manière  différente  d'introduire  le 
jour  dans  un  atelier,  je  la  crois  la  plus  avantageuse 
de  toutes  ;  mais  pour  en  faire  usage ,  il  faut  être  logé 
chez  soi ,  ou  du  moins  se  résoudre  à  faire  une  dé- 
pense assez  considérable  dans  la  maison  d'un  autre; 
si  les  localités  se  prêtent  à  cet  arrangement. 

On  établit  son  atelier  immédiatement  au-dessous 
du  toit,  dans  lequel  on  pratique  une  ouverture  et  un 
vitrage  en  pente  semblable  à  celui  d'une  serre  ;  c'est 
de  là  que  l'on  tire  son  unique  lumière.  Rien  n'égale 
la  beauté  et  la  pureté  d'un  pareil  jour;  comme  il  vient 
naturellement  d'en  haut,  il  dispense  de  tout  autre  ajus- 
tement en  rideaux  ou  autres  secours  semblables;  tous 
les  objets,  sous  cette  belle  lumière,  prennent  un  as- 
pect et  un  caractère  admirables,  sans  fatiguer  les  yeux 
du  modèle,  ni  ceux  du  peintre. 

Je  n'ajoute  rien  à  ces  diverses  méthodes  d'éclairer 
un  atelier,  si  ce  n'est  qu'à  quelque  jour  qu'on  l'éta- 
blisse, il  faut  éviter  le  &oleil  et  tous  les  reflets  prove- 
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pant  du  dehors  :  il  faut  surtout  se  garantir  des  f  éver-^ 
bérations  qui  arriveraient  sur  le  modèle  ;  elles  chan- 
gent trop  la  teinte  locale  des  chairs ,  comme  de  tous 
les  autres  objets;  elles  sont  moins  nuisibles,  quoique 
toujours  plus  ou  moins  désagréables,  (juand  elles  ne 
dardent  que  sur  la  place  du  peintre. 

Comment  on  peut.,  dans  quelques  cas  y  se  garantir^ 
des  réverbérations  du  dehors. 

On  peut  se  garantir  de  la  réverbération  des  objets 
voisins,  comme  d'un  mur,  d'une  cheminée,  et  même 
des  arbres,  si  ces  objets  ne  sont  pas  très-élevés,  ni 
surtout  très -rapprochés  de  l'atelier. 

C'est  par  le  moyen  d'une  espèce  d'abat-jour  en 
bois,  ou  d'un  simple  châssis  garni  de  toile,  dans  la 
forme  que  je  vais  indiquer,  et  qui  est  en  usage  pour 
les  fenêtres  des  prisonniers. 

Cet  abat-jour  a  la  forme  d'un  simple  pupitre  vu 
par-dessous,  dont  les  deux  côtés  latéraux  sont  larges 
et  élevés  par  en  haut,  et  finisseut  en  angle  aigu  par 
en  bas  ;  mais ,  au  lieu  qu'on  place  un  pupitre  à  plat 
sur  les  deux  côtés  latéraux,  on  place  l'abat -jour' 
presque  de  champ  et  de  façon  à  ce  que  les  deux 
côtés  interceptent  le  jour  qui  vient  à  droite  et  à 
gauche,  et  garnissent  ainsi  toute  l'ouverture  que  lais- 
serait une  simple  planche  inclinée,  qui  surplomberait 
par  en  haut  sur  la  rue. 

Cet  abat- jour  est  donc  composé  de  trois  pièces: 
celle  du  fond ,  qui  doit  être  de  toute  la  largeur  de  la 
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fenêtre ,  et  de  deux  autres  qui  forment  les  côtés  laté- 
raux, qui  sont  coupés  en  angle  aigu  par  le  bas,  et 
joints  avec  la  pièce  du  milieu. 

r  Ces  pièces  de  côté  se  voient  donc  de  l'atelier 
!  comme  on  verrait  le  dessous  d'un  pupitre ,  quand  on 
le  tiendrait  sens  dessus  dessous  ,  et  que  la  partie  la 
plus  basse  reposerait  sur  le  mur,  tandis  que  la  plus 
élevée  serait  en  haut,  mais  inclinée  de  sept  ou  douze 
pouces  en  dehors  du  mur.  Dans  cette  situation  cet 
assemblage  s'incline  à  volonté  en  dehors  de  la  fenêtre, 
mais  seulement  par  le  haut  ;  tandis  que  le  bas  reste 
fixe  et  repose  sur  la  tablette  que  forme  l'épaisseur  du 
mur. 

On  laisse  une  ouverture  de  six  lignes  dans  le  bas 
de  la  planche  du  milieu,  pour  l'écoulement  des  eaux 
pluviales  ;  et  par  le  haut  l'on  y  visse  un  anneau  au- 
quel on  passe  une  corde  pour  soutenir  l'abat-jour 
et  le  fixer  au  point  d'inclinaison  nécessaire.  Cette  in- 
clinaison se  détermine  en  raison  de  la  hauteur  des 
objets  extérieurs  que  l'on  veut  cacher  :  plus  on  tire 
la* corde  à  soi,  plus  l'abat-jour  paraît  élevé,  et  cache 
davantage  les  objets  ;  et  plus  on  lui  donne  d'inclinaison 
par  en  haut  sur  la  rue,  plus  il  laisse  entrer  de,  jour 
dans  l'intérieur  ;  c'est  à  l'artiste  à  lui  donner  l'incli- 
naison nécessaire  pour  masquer  les  réverbérations, 
tout  en  ne  se  privant  du  jour  que  le  moins  possible. 

Pour  éviter  les  accidens,  on  arrête  le  bas  de  l'abat- 
jour  par  deux  clous  ou  pivots  arrondis  plantés  dans 
le  mur;  ces  clous  doivent  être  assez  libres  dans  les  trous 
qu'on  perce  dans  le  bas  des  pièces  latérales,  pour  laisser 
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toute  liberté  d'incliner  ou  de  redresser  l'abat- jour  à 
volonté. 

Les  côtés  latéraux  de  l' abat-jour  bouchent  le  vide 
produit  par  l'inclinaison  qu'on  lui  donne,  et  doivent 
être  d'une  largeur  proportionnée  à  l'ouverture  la  plus 
forte  qu'on  sera  appelé  à  donner  à  l'abat-jour. 

Quant  à  la  hauteur  du  tout,  elle  se  calcule  sur  le 
plus  ou  moins  d'élévation  des  objets  extérieurs  dont 
on  craint  la  réverbération.  On  peut  l'évaluer  à  trois 
ou  quatre  pieds;  l'on  est  le  maître  ensuite  de  réduire 
l'effet  de  cette  élévation,  en  donnant  plus  ou  moins 
d'inclinaison  à  l'abat-jour.  L'on  peindra  le  tout  en 
noir,  et  à  l'huile,  en  dedans,  et  d'une  couleur  quel- 
conque le  dehors,  pour  préserver  le  bois. 

L'avantage  de  cet  arrangement  sur  un  simple  rideau 
est  très-grand,  en  ce  qu'un  abat-jour,  tout  en  mas- 
quant les  objets  qui  renverraient  des  reflets,  laisse 
néanmoins  entrer  le  jour  en  entonnoir  jusqu'au  bas  de 
la  fenêtre,  tandis  qu'un  rideau  déroberait  une  grande 
partie  du  jour  de  l'atelier- 

Moyen  de  se  garantir  des  rayons  du  soleil, 
si  Von  n'a  pas  un  atelier  au  nord. 

On  se  pourvoira  d'un  châssis  de  bois  léger,  sur 
lequel  on  tendra  du  papier  mince  et  fin  :  le  papier 
végétal  i  est  ce  qu'il  y  a  de  mieux  pour  cela  ;  il  le  faut 


I  Le  papier  qui  porte  ce  nom  est  fort  transparent,  et  presque  aussi 
blanc  que  le  papier  fin  ordinaire  ;  il  sert  souvent  aux  architectes  pour 
calquer  leurs  plans  :  presque  tous  les  pptiers  en  veadent. 
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du  plus  grand  format.  On  collera  ces  feuilles  ensemble, 
en  ne  les  chevauchant  que  de  quatre  lignes  l'une  sur 
l'autre. 

ï  .  Pour  éviter  le  froncement  du  papier,  on  le  collera, 
inon  à  l'amidon,  mais  avec  de  la  colle  à  bouche ^.  Le 
châssis  ne  doit  avoir  aucune  traverse  de  bois,  qui  inter- 
cepterait le  jour;  il  ne  sera  composé  que  de  quatre 
baguettes,  formant  un  carré  plus  ou  moins  long,  en 
raison  de  la  forme  de  la  fenêtre. 

Quand  on  a  réuni  les  feuilles  de  papier  à  la  mesure 
convenable  pour  que  le  tout  puisse  couvrir  la  totahté 
du  châssis  et  au-delà,  l'on  prend  la  mesure  de  ce  der- 
nier, en  le  posant  sur  le  papier  qu'on  aura  étendu  sur 
le  plancher,  et  l'on  tracera  avec  un  crayon  tout  le 
pourtour  du  châssis,  en  sorte  qu'il  reste  encore  tout 
autour  une  bande  suffisante  (e'est-à-dire  dix-huit  lignes 
de  papier),  qui  servira  à  le  coUer  sur  le  bois  du  châssis. 

Mais  avant  de  coller  le  papier,  on  le  mouillera  légè- 
rement partout  avec  une  éponge,  excepté  sur  les  bords, 
qu'on  aura  eu  soin  de  replier  en  dessous,  sans  quoi  la 


I  La  colle  à  bouche  est  une  espèce  de  gélatine  blonde ,  dans  laquelle 
il  y  a  un  mélange  de  gomme  et  un  peu  de  sucre  candi  et  de  vinaigre 
blanc  :  elle  se  vend  en  petites  bandes  de  trois  pouces  chez  les  mar- 
chands de  papier.  Pour  s'en  servir,  on  l'humecte  en  la  tenant  d'uo 
pouce,  dans  la  bouche ,  entre  les  dents.  Au  bout  de  quelques  minutes , 
on  la  sent  s'amollir  par  la  salive  et  la  chaleur  de  la  bouche;  alors  on 
dispose  convenablement  son  papier,  et,  en  le  frottant  avec  la  colle,  on 
l'arrête  à  deux  ou  trois  places  pour  qu'il  ne  se  dérange  plus ,  et  à  cha- 
que place  qu'on  aura  collée,  on  se  dépêche  de  poser  un  morc«au  de 
papier  indépendant,  à  travers  lequel,  et  avec  un  plioir,  on  frotte  la 
place  pour  faire  prendre  la  colle. 
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colle  n'y  prendrait  pas.  Le  papier  étant  humecté,  l'on 
déplie  les  bords  secs,  que  l'on  enduit  de  colle  d'ami- 
don; puis  on  les  colle  sur  le  bois  du  châssis,  sans  trop 
l'étirer,  et  surtout  pas  davantage  d'un  côté  que  d'un 
autre.  Le  papier,  encore  humecté,  sera  lâche,  et  ne 
vous  paraîtra  pas  assez  tendu  ;  mais  en  séchant  il  rem- 
plira votre  attente.  Si  vous  l'étiriez  trop  pendant  qu'il 
est  humide,  ou  le  papier  se  romprait  en  séchant,  ou, 
étant  trop  tendu,  il  tourmenterait  le  bois  du  châssis» 

Pour  donner  un  peu  de  consistance  à  cette  grande 
étendue  de  papier,  l'on  tend  faiblement  une  ficelle,  de 
moyenne  grosseur,  d'un  des  angles  à  celui  qui  lui  est 
opposé;  on  en  fixe  une  autre  à  l'un  des  deux  autres 
coins  du  châssis,  et,  avant  de  la  fixer  au  coin  corres- 
pondant, l'on  fait  un  tour,  et  même  un  nœud,  au  centre 
de  la  première  corde,  après  quoi  l'on  fixe  l'extrémité 
de  cette  dernière  ficelle  à  l'angle  qui  n'en  a  point  en" 
core  :  cette  croix  en  losange  soutient  suffisamment  le 
papier,  qui  serait  trop  sujet  à  se  crever. 

L'on  fixe  les  ficelles  avec  des  petits  clous  à  tête,  qui 
s'arrêtent  facilement  dans  le  bois  blanc. 

Le  châssis  est  achevé.  Il  sera  de  quelques  pouces 
plus  large  que  l'ouverture  de  la  fenêtre  vitrée ,  afin 
que ,  quand  le  soleil  donne  de  côté,  il  puisse  néan- 
moins arrêter  les  rayons. 

Il  ne  faut  point  huiler  le  papier,  cela  lui  donnerait 
une  teinte  trop  jaunâtre  :  d'ailleurs,  il  sera  assez  trans- 
parent quand  le  soleil  donnera  à  travers;  et  quand  il 
n'y  a  point  de  soleil,  on  abaisse  le  châssis,  l'on  n'en 
fait  point  usage. 
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Les  rideaux  d'étolFe  ne  valent  rien,  et  parce  qu'ils 
aissent  passer  les  rayons  entre  chaque  fil,  et  parce 
qu'ils  ne  sont  pas  uniformément  tendus. 

Manière  de  suspendre  le  Châssis  de  papier  et  de 
s^en  sers:>ir^  en  le  tenant  toujours  à  la  hauteur' 
oà  le  soleil  se  montre. 

L'on  visse  à  chacun  des  angles  supérieurs  du  châssis 
un  petit  anneau;  ces  anneaux  le  suspendent  par  des 
crochets  fixés  à  la  petite  corde  qui  sert  à  soulever  et 
à  abaisser  le  châssis.  C'est  ce  qu'on  exécute  pour  sou- 
lever un  rideau  ordinaire  au  moyen  de  deux  poulies, 
en  métal  ou  en  bois,  dans  lesquelles  on  fait  passer  la 
corde. 

Cet  arrangement  est  très-commode,  non-seulement 
parce  qu'on  n'a  pas  besoin  de  monter  sur  une  chaise 
pour  accrocher  ou  décrocher  le  châssis,  mais  encore 
pour  parer  à  un  inconvénient  plus  grave.  Sur  le  soir, 
ou  dès  le  matin,  le  soleil,  étant  peu  élevé  sur  l'horizon, 
ne  traverse  qu'une  portion  du  châssis  :  on  n'aurait  pas 
un  jour  suffisant,  si,  pour  une  petite  partie  où  le  soleil 
donne,  l'on  était  obUgé  de  laisser  le  châssis  tout  entier 
contre  l'ouverture  de  la  fenêtre. 

En  ce  cas  on  descend  le  châssis  par  la  corde  quj^ 
vient  aboutir  sur  le  côté  gauche,  et  on  ne  le  laisse 
contre  la  vitre  que  jusqu'à  la  hauteur  où  le  soleil 
donne  :  alors  la  partie  supérieure  de  la  fenêtre  vous 
laisse  le  jour  ^naturel. 

L'on  suspend  à  la  cordes  qui  est  sur  le  côté  gau- 
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che,  un  petit  contre -poids  en  plomb,  qui  contre- 
balance juste  la  pesanteur  du  châssis  ;  en  sorte  qu'à 
quelque  hauteur  que  vous  ayez  besoin  de  le  fixer, 
il  reste  en  place,  tant  qu'on  ne  tire  pas  la  corde  pour 
l'élever  davantage. 

Tout  cela  se  fait  de  sa  place,  sans  être  obligé  de 
se  déranger,  et  d'une  seule  main,  la  gauche. 

Quand  on  veut  élever  le  châssis,  on  tire  le  plomb 
en  bas;  pour  l'abaisser,  on  soulève  le  plomb  tout  dou- 
cement, ce  qui  permet  au  châssis  de  retomber  par 
son  propre  poids,  et  de  rester  en  place  dès  qu'on 
cesse  de  le  soulever. 

L'on  calcule  la  hauteur  du  châssis  de  manière  à  ce 
que,  quand  il  touche  par  terre,  sa  partie  supérieure  ne 
monte  pas  plus  haut  que  le  rideau  noir  et  blanc  accro- 
ché à  la  fenêtre,  et  dont  j'ai  parlé  en  premier  lieu. 
(Voyez  page  469-) 

De  cette  manière  on  n'a  que  rarement  l'occasion 
de  décrocher  le  châssis  :  tant  qu'on  n'a  pas  besoin 
d'ouvrir  la  fenêtre,  il  peut  rester  ainsi  suspendu,  tantôt 
haut,  tantôt  bas,  selon  le  besoin  qu'on  en  a.  Quand  on 
veut  l'ôter  tout-à-fait,  il  suffît  de  le  décrocher;  mais, 
pour  que  les  cordes  ne  s'embrouillent  pas,  il  faut  avoir 
la  précaution,  avant  tout,  d'arrêter  à  un  clou  la  corde 
qui  suspend  le  contrepoids. 

Je  n'ai  pas  encore  dit  quand  cet  ajustement  est  le 
plus  utile  :  c'est  lorsque,  par  un  ciel  variable,  le 
soleil  se  montre  ou  disparaît  de  minute  en  minute. 
Cette  alternative  de  lumière  et  d'ombre  impatienterait 
le  peintre,  s'il  était  obligé  de  monter  chaque  fois  pout 
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ajuster  son  châssis;  mais  ici  un  coup  de  main  suffit 
pour  cela,  et  sans  se  déranger  de  place. 

Voilà  ce  qu'on  peut  faire  de  mieux  quand  on  a  le 
soleil  dans  un  atelier.  Le  nord  est  bien  préférable  ;  le 
jour  y  est  plus  égal,  et  l'on  est  dispensé  de  tous  ces 
ajustemeos,  qui  ne  laissent  pas  d'interrompre  souvent 
l'artiste,  et  de  l'exposer  à  une  grande  variation  de  lu- 
mière. 

L'opinion  généralement  reçue  est  qu'un  tapis  vert 
est  ce  qui  convient  le  mieux  pour  boucher  le  bas  d'une 
fenêtre.  Prenez-le  tel,  si  vous  l'avez  sous  la  main;  mais 
doublez-le  en  dedans  d'une  étoffe  blanche,  non-seule- 
m.ent  pour  qu'il  ne  tranche  pas  durement  avec  le  grand 
jour  qui  est  au-dessus,  comme  nous  l'avons  dit  plus 
haut,  mais  aussi  pour  lui  ôter  toute  transparence,  s'il 
est  d'une  étoife  légère;  car  le  vert  est  de  toutes  les 
couleurs  celle  dont  le  reflet  serait  le  plus  désavanta- 
geux pour  les  carnations  du  modèle. 

De  la  Place  qu'occupe  ordinairement  un  Peintre  ' 
dans  son  atelier;  de  ses  grandeur  et  proportion, 
et  de  sa  meilleure  disposition. 

Le  peintre  se  place  presque  toujours  de  façon  à 
avoir  la  fenêtre  à  sa  gauche;  s'il  se  plaçait  autrement, 
sa  main  droite,  qui  tient  le  pinceau,  porterait  ombre 
sur  son  tableau.  Il  tournera  un  peu  le  dos  au  jour, 
pour  n'en  pas  être  ébloui,  et  pour  que  son  tableau 
soit  plus  éclairé  et  presque  en  face  du  jour. 

Quand  on  peint  une  jeune  femme  ou  un  enfant, 

3i 
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qui  ont  généralement  des  carnations  très -fraîches,  on 
les  place  de  manière  à  ce  que  le  jour  les  éclaire  plutôt 
en  face  que  par  le  côté,  ce  qui  diminue  sensiblement 
la  masse  des  ombres.  Les  portraits  éclairés  de  cette  mar 
nière  ne  produisent  pas  toujours  autant  d'effet  que  les 
autres;  mais  ils  sont  plus  agréables  et  plus  flatteurs. 

L'on  évite,  en  général,  même  pour  les  portraits 
d'hommes  encore  jeunes,  de  les  éclairer  par  un  jour 
venant  trop  de  côté,  c'est-à-dire,  qu'il  faut  que  la 
partie  du  visage  qui  est  du  côté  de  l'ombre,  soit  néan- 
moins un  peu  éclairée  ;  rien  n'est  moins  agréable  qu'unr 
visage  qui  est  tout  clair  d'un  côté,  et  tout  ombré  de 
l'autre.  S'il  s'agit  d'un  tableau  composé  de  plusieurs 
figures,  c'est  alors  tout  autre  chose;  il  y  aurait  de 
l'affectation  et  un  manque  d'art  et  de  goût  à  n'éclairer 
toutes  les  têtes  que  de  la  même  manière,  ainsi  qu'à 
les  poser  toutes  dans  la  même  attitude.  Il  faut  au 
contraire  varier  autant  que  possible  et  les  attitudes  et 
les  jours,  et  adopter  l'effet  de  clair -obscur,  qui  se 
jprête  le  mieux  à  l'ensemble  général  du  tableau. 

Nous  avons  déjà  observé  que  l'atelier  d'un  peintre 
ne  doit  recevoir  le  jour  que  d'une  seule  fenêtre,  à 
quoi  nous  ajouterons  que  le  local  doit  être  assez  spa- 
cieux, pour  que  la  personne  qu'il  peint  puisse  être 
placée  à  environ  quatre  ou  cinq  pieds  de  lui,  et  qu'en 
outre  il  reste  encore  au  moins  autant  de  distance ,  si 
ce  n'est  davantage,  derrière  le  siège  du  modèle  ^  Il 


I  II  est  des  cas  oîi  il  est  bon  d'ëclaîrcir  un  peu  le  fond  ou  les  parois 
à'aa  atelier  :  c'est  lorsqu'on  a  dessein  d'appuyer  une  tête  ou  toute  une 
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faut  aussi  que  l'artiste  lui-même  ait  un  espace  libre 
derrière  lui,  afin  qu'il  puisse  de  temps  en  temps  se 
lever  et  s'éloigner  de  son  tableau  à  la  distance  de  cin<j 
ou  six  pieds,  pour  mieux  juger  de  l'effet  général  de  son 
ouvrage.  La  chambre  doit  avoir  au  moins  quinze  à  dix- 
huit  pieds  en  tous  sens,  et  plus,  s'il  est  possible;  ce 
ne  sera  que  mieux.  Il  n'est  pas  impossible  de  peindre 
d'après  nature  dans  un  local  plus  rétréci;  mais  alors, 
les  parois  étant  trop  rapprochées  du  modèle,  il  en  re- 
çoit des  reflets  qui  contrarient  beaucoup  l'artiste,  et 
nuisent  sensiblement  à  la  réussite  de  son  ouvrage.  Ces 
inconvéniens  sont  moindres,  quand  on  ne  fait  que 
copier  un  tableau. 

Quand  on  peint  une  personne  de  la  tête  aux  pieds, 
il  est  absohiment  nécessaire  d'éloigner  encore  davan- 
tage son  modèle  ;  sans  quoi  l'on  pécherait  contre  une 
agréable  perspective.  Le  peintre,  plongeant  sa  vue  sur 
les  genoux  du  modèle,  aurait  beau  dessiner  fidèlement 
sa  figure  telle  qu'il  la  voit  ,  il  en  résulterait  toujours 
un  effet  disgracieux;  le  modèle  aurait  l'air  mal  assis, 
et  tous  les  accessoires ,  les  sièges ,  les  tables ,  le  par- 
quet même ,  sembleraient  s'incliner  en  avant.  Cette 
observation  est  essentielle  :  l'on  peut, bien  également 
peindre  la  tête  en  n'en  étant  éloigné  que  de  quatre 
ou  cinq  pieds,  afin  d'en  voir  plus  exactement  les  dé- 

pgure  sur  un  fond  de  ciel  ou  trës-clair.  En  ce  cas  il  ne  faut  pas  masquer 
piilièreinent  le  jour  qui  peut  venir  des  autres  fenêtres  de  l'atelier,  mais 
Seulement  le  tempérer  par  de  doubles  rideaux  blancs ,  ou  de  toute  autre 
|manière  qui  atténue  l'éclat  du  grand  jour  sans  renvoyer  aucun  rellet 
tfiloté  dans  le  local. 
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tails;  mais  il  est' indispensable  d'éloigner  son  modèle 
du  double  au  moins,  soit  pour  dessiner  tout  l'ensemble 
de  la  figure,  soit  pour  peindre  tout  ce  qui  n'est  pas 
la  chair.  Si  l'on  aperçoit  quelque  différence  légère 
dans  les  contours  de  la  tête  et  des  mains,  et  même 
des  bras  et  de  la  taille,  etc.,  quand  oq  en  est  plus  rap- 
proché ,  il  ne  faut  néanmoins  rien  changer  à  l'esquisse 
qu'on  en  a  arrêtée,  quand  on  en  était  plus  éloigné; 
cela  fausserait  la  perspective  de  l'ensemble.  Sans  que 
je  le  dise,  on  sent  qu'il  est  ici  de  rigueur  de  s'être 
assuré  d'avance  que  le  trait  est  juste. 

La  disposition  de  l'atelier  peut  être  telle  qu'en 
éloignant  de  neuf  ou  dix  pieds  le  modèle  de  soi,  le 
grand  jour  ne  frapperait  plus  avec  assez  d'éclat  sur 
lui  :  en  ce  cas  le  peintre  doit  se  reculer  lui-même  en 
arrière,  afin  de  ne  rien  faire  perdre  à  son  modèle  de 
la  belle  lumière  qui  doit  l'éclairer,  ou  du  moins  ne 
reculer  le  modèle  que  de  quatre  à  cinq  pieds  ,  et 
s'éloigner  lui-même  de  quatre  à  cinq  pieds.  Ces  arran- 
gemens  dépendent  beaucoup  du  local  où  l'on  donne 
séance,  et  de  la  place  qu'occupe  la  fenêtre  dans  l'ate- 
lier. 

Il  faut  autant  que  possible  que  la  fenêtre  d'où  l'on 
tire  le  jour  soit  placée  à  peu  près  au  milieu  de  la 
chambre  ;  mais  plutôt  de  deux  ou  trois  pieds  plus 
proche  de  la  paroi  à  laquelle  le  peintre  tourne  le  dos 
que  de  l'autre  côté,  où  se  trouve  la  place  ordinaire 
de  ses  modèles;  parce  qu'il  est  essentiel,  je  le  répète, 
qu'il  reste  \\n  espace  assez  grand  derrière  le  siège  des 
modèles,  soit  pour  les  entourer  au  besoin  des  châssis 
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à  reflets  divers  dont  j'ai  parlé,  soit  parce  que  les  pa- 
rois, étant  trop  rapprochées  du  modèle,  seraient  alors 
presque  aussi  éclairées  que  le  modèle  même,  ce  qui 
donnerait  un  mauvais  fond,  peu  propre  à  faire  détacher 
convenablement  et  agréablement  la  tête. 

Encore  un  mot  concernant  la  distance  à  laquelle 
il  faut  placer  son  modèle  :  cette  condition  d'un  certain 
éloignement,  que  j'ai  indiquée  (surtout  pour  les  por- 
traits en  pied),  est  si  essentielle,  que  les  vues  les  plus 
courtes  doivent  nécessairement  s'y  conformer,  sauf  à 
se  servir  de  lunettes  concaves,  si  l'œil  nu  ne  peut  pas 
distinguer  les  objets  à  cette  distance. 

•J'ai  dit  plus  haut  qu'un  peintre  doit  avoir  le  jour 
à  sa  gauche ,  et  j'en  ai  donné  les  raisons  ;  néanmoins 
il  arrive  assez  fréquemment  qu'un  peintre  fait  le  con- 
traire, soit  pour  varier  l'elFet  de  ses  ouvrages,  soit 
parce  que  le  lieu  où  son  tableau  devra  être  placé , 
tire  son  jour  du  côté  droit,  et  qu'on  observe  très- 
généralement  de  placer  les  portraits  à  leur  véritable 
jour.  Au  reste,  c'est  un  léger  inconvénient  pour  le 
peintre  à  l'huile,  attendu  que  le  tableau  qu'il  travaille 
est  toujours  placé  presque  verticalement  sur  le  chevalet, 
ce  qui  fait  que  la  main  de  l'artiste  ne  porte  qu'une 
ombre  assez  légère  sur  son  ouvrage  ;  le  jour  de  son 
ateher  venant  du  haut  de  la  fenêtre  ,  les  rayons  du 
jour  arrivent  sur  le  tableau  en  grande  partie  au-dessus 
de  sa  main.  ^ 


I  C'est  encore  pour  cette  raison  que  je  conseille  aux  commençans 
de  s'habituer  à  dessiner  au  crayon  sur  un  chevalet» 
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J'ai  déjà  parlé  du  mauvais  eflfet  qui  résulte  pour 
la  perspective  de  tous  les  objets  d'un  tableau  lors- 
que le  peintre  est  trop  rapproché  d'eux  ou  du  mo- 
dèle vivant.  Lors  donc  que  vous  dessinerez,  non- 
seulement  la  figure  entière ,  mais  aussi  les  meubles  et 
autres  accessoires  d'un  tableau  ,  ayez  soin  de  vous 
placer  sur  un  siège  peu  élevé  et  toujours  plus  bas  que 
ne  le  sont  les  chaises  ordinaires  :  par  ce  moyen,  le  point 
de  vue  sera  plus  bas  dans  l'horizon  de  votre  ouvrage; 
vous  ne  plongerez  pas  autant  sur  la  superficie  des  ob- 
jets ,  ce  qui  leur  donnera  une  perspective  et  un  aspect 
beaucoup  plus  agréables. 

Mon  intention  n'est  point  de  donner  un  cours  de 
perspective;  cette  science  est  trop  étendue,  elle  mé- 
rite à  elle  seule  un  traité  complet;  mais  j'en  recom- 
mande l'étude  à  tous  ceux  qui  mettront  de  l'impor- 
tance à  faire  quelque  chose  de  bien ,  elle  leur  est 
d'une  absolue  nécessité  ;  sans  elle ,  leurs  ouvrages 
seront  toujours  plus  ou  moins  fautifs,  et  quelquefois 
même  entièrement  défigurés.  Il  existe  plusieurs  bons 
ouvrages  sur  cette  science  ;  les  meilleurs  sont  ceux 
^ui  l'ont  traitée  à  l'usage  des  peintres.  Voyez  ceux 
que  j'indique  dans  la  table  à  la  fin  du  volume. 
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XXIV.'  LEÇON. 

Sur  le  choix  des  Pinceaux  et  des  Brosses 
à  peindre. 

(Voyez  les  dessins  des  planches  5.^  et  6.^) 

Un  bon  pinceau  doit  être  de  forme  conicjue^  sans 
former  ventre  au  sortir  de  la  plume.  On  choisira 
ceux  qui  ont  le  moins  de  ce  renflement  qu'on  appelle 
ventre ,  et  qui  ont  le  plus  de  ressemblance  avec  le  fer 
d'une  flèche  d'arc.  Que  la  pointe  n'en  soit  ni  trop 
aiguë,  ni  trop  carrée,  mais  un  peu  arrondie,  et  que 
les  poils,  égaux  et  fins  par  le  bout,  se  réunissent  tous 
ensemble  pour  ne  faire  qu'une  seule  pointe  moelleuse. 
]Ne  prenez  jamais  de  ces  brosses  ou  pinceaux  qui 
s'écartent  et  font  deux  ou  plusieurs  pointes  ;  en  mouil- 
lant les  pinceaux  dans  un  verre  d'eau,  et  secouant 
ensuite  l'excédant  de  l'eau ,  vous  verrez  aisément  s'ils 
ne  forment  qu'une  pointe.  Il  faut  encore  qu'ils  soient 
bien  et  fortement  liés  ,  et  qu'ils  aient  au  bout  ce 
qu'on  appelle  la  fleur  du  poil  5  car  c'est  elle  seule  qui 
forme  la  pointe  du  pinceau  par  la  diminution  sensible 
de  chacun  des  poils,  et  non  pas  parce  qu'ils  en  auraient 
moins  au  bout  que  sous  la  ligature.  Il  faut  encore 
qu'un  pinceau  soit  élatisque,  et  qu'il  fasse  naturelle- 
ment ressort  sur  lui-même  quand  on  l'appuie  sur  la 
pointe  et  qu'on  le  relève  ensuite.  Ceux  qui  ont  cette 
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qualité  au  plus  haut  degré,  sont  faits  de  poîls  pris 
dans  le  bout  des  queues  de  martre.  Ils  sont  un  peu 
roussâtres  pour  l'ordinaire  ;  il  y  en  a  cependant  de 
plus  noirs  les  uns  que  les  autres.  Ces  pinceaux  sont 
fort  chers,  parce  que  la  martre  est  une  fourrure  assez 
rare;  mais  malgré  cela  je  les  conseille  de  préférence 
aux  pinceaux  de  petit- gris.  Ces  derniers  n'ont  point 
d'élasticité;  ils  se  gâtent  très-promptement,  surtout  à 
Fhuile ,  attendu  qu'il  faut  tous  les  jours  laver  les  pin- 
ceaux dont  on  s'est  servi  dans  la  journée ,  ce  qui  se 
fait  en  les  raclant  sur  une  lame  de  fer;  en  sorte  qu'en 
peu  de  temps  ils  s'affourchent,  se  déforment  et  pré- 
sentent plusieurs  pointes  ,  chose  très- défavorable  au 
travail. 

11  est  vrai  que  les  pinceaux  en  -petit- gris  ne  coûtent 
que  de  quatre  à  six  sous,  selon  leur  grosseur;  tandis 
que  ceux  en  martre  coûtent  de  vingt  à  trente  sous  et 
plus;  mais,  je  le  répète,  les  premiers,  même  tout 
neufs,  sont  très -inférieurs  en  quaHté. 

Des  Brosses. 

Les  brosses  ne  sont  que  rarement  montées  dans  des 
plumes  ;  il  y  en  a  de  grandes ,  de  moyennes ,  et  de 
petites.  Elles  doivent  toutes  avoir  à  peu  près  la  forme 
conique  qu'on  recommande  pour  le  choix  des  pin- 
ceaux ;  mais  il  est  inutile  et  même  nuisible  qu'elles 
forment  aussi  bien  la  pointe.  Elles  sont,  en  général, 
plus  grosses  que  les  pinceaux  montés  en  plume,  et  le 
poil  en  est  toujours  blanchâtre  partout  ;  on  les  monte 
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sur  des  baguettes  de  bois.  Les  plus  grosses  ont  le 
poil  plus  ferme  que  les  autres  ;  mais  on  les  fabrique 
d'un  poil  plus  soyeux,  à  mesure  qu'elles  diminuent 
de  grosseur. 

Les  plus  petites  sont  en  poils  de  chèvre,  et  pres- 
que toutes  les  autres  en  soies  de  porc,  qu'on  a  soin  de 
choisir  plus  ou  moins  fermes  ,  en  raison  du  volume 
de  la  brosse. 

Il  ne  faut  jamais  qu'un  pinceau,  ou  une  brosse, 
ait  été  coupé  du  côté  de  la  pointe  avec  des  ciseaux 
ou  autrement.  Ce  doit  toujours  être  la  fine  fleur  du 
poil,  qui,  par  sa  forme  naturellement  conique,  forme 
la  pointe.  11  ne  faut  qu'un  ou  deux  poils  coupés 
pour  qu'une  brosse  trace  des  sillons  dans  la  couleur. 
Quand  on  en  a  de  pareilles,  il  faut  les  mettre  à  part, 
et  n'en  faire  usage  que  pour  des  fonds,  des  cheveux, 
ou  tel  autre  genre  d'ouvrages  auxquels  quelques  légers 
sillons  ne  nuisent  pas. 

Servez -vous  le  plus  souvent  possible  de  brosses 
plutôt  que  de  pinceaux ,  je  l'ai  déjà  recommandé  ; 
mais  l'on  ne  saurait  trop  le  répéter,  parce  que  les 
commençans  ont  tous  une  forte  tendance  à  se  servir 
des  pinceaux  de  préférence  aux  brosses  ;  il  leur  semble 
que  plus  leurs  outils  sont  déliés,  et  mieux  leurs  ou- 
vrages s'en  trouveront  ;  ils  s'abusent  en  cela  :  la  pein- 
ture à  l'huile  demande  à  être  traitée  grassement  et  lar* 
gement  ;  laissons  à  la  gravure  et  aux  dessins  à  la  plume 
ce  travail  rangé  et  minutieux  qui  ne  peut  pas  s'exé- 
cuter par  d'autres  moyens,  et  profitons  pour  la  pein- 
ture des  moyens  moelleux  qu'elle  nous  offre.  Ne  vous 
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servez  donc  de  pinceaux  à  plumes  que  pour  précisée 
quelques  touches  fines  et  qui  demandent  une  grande 
délicatesse  d'exactitude ,  ou  bien  pour  certains  petits 
tableaux  où  l'échelle  naturelle  des  objets  est  extrê- 
mement diminuée ,  ou  bien  encore  pour  de  très-petites 
têtes ,  ou  des  figurines  d'hommes  ou  d'animaux  d'une 
si  petite  dimension  qu'elles  ne  puissent  être  touchées 
spirituellement  avec  de  petites  brosses,  ce  qui  est  rare. 
La  raison  de  cela  n'est  pas  seulement  qu'en  général 
l'on  fait  les  brosses  plus  volumineuses  que  les  pin- 
ceaux à  plume  proprement  dits  ;  mais  c'est  que  les 
brosses  posent  mieux  la  couleur  sur  la  toile,  au  lieu 
que  les  pinceaux  la  roulent,  l'essuient  et  l'emportent 
avec  eux  ;  cela  fait  que  le  travail  au  pinceau  devient 
toujours  pauvre,  maigre,  et  paraît  fatigué. 

Il  est  inutile  de  tenir  dans  la  main  gauche  un  trop 
grand  nombre  de  brosses  ou  de  pinceaux  ;  six  ou  huit 
brosses  au  plus,  et  deux  ou  trois  pinceaux,  suffisent  à 
tout  :  un  plus  grand  nombre  embarrasse  et  fait  perdre 
un  temps  précieux  à  les  choisir,  selon  la  teinte  dont 
ils  sont  déjà  imprégnés;  et  d'ailleurs  il  vaut  mieux, 
quand  le  cas  le  requiert,  en  déposer  quelques-uns  dans 
le  pincelier ,  pour  en  reprendre  autant  de  propres  à 
leur  place,  sauf  à  retourner  à  ceux  qu'on  a  posés,  si 
la  couleur  dont  ils  sont  chargés  se  trouve  être  la  même 
ou  seulement  très -analogue  à  celle  qu'on  est  dans  le 
cas  de  prendre.  D'ailleurs  il  ne  faut  pas  perdre  de 
vue  que  vous  aurez  toutes  ces  brosses  à  nettoyer  le 
soir,  sous  peine  de  les  perdre,  ce  qui  est  ennuyeux 
et  long  à  faire.  Je  préfère  donc  leur  donner  uu  coup 
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de  lavage ,  en  passant  dans  mon  pincelier  tout  en  re- 
gardant et  réfléchissant  sur  mon  ouvrage,  que  d'en 
avoir  trop  à  nettoyer  le  soir.  Il  ne  faut  pourtant  pas 
pousser  cela  à  l'excès;  car  alors  on  ne  ferait  jamais 
rien  de  pur  jet  de  propre  ;  mais  il  y  a  tant  de  diffé- 
rentes teintes,  dans  les  chairs  surtout,  que,  si  à  cha- 
cune d'elles  l'on  voulait  prendre  une  brosse  entière- 
ment propre  de  la  veille,  on  n'en  finirait  pas.  La  di- 
mension des  brosses  et  des  pinceaux  se  mesure  sur 
l'étendue  de  la  place  qu'on  travaille  actuellement, 
ainsi  que  sur  la  nature  plus  ou  moins  délicate  de 
l'objet  qu'on  est  appelé  à  peindre. 

Les  plus  grosses  brosses  pour  les  tableaux,  dits  de 
cket^alet,  varient  depuis  douze  à  quinze  hgnes  de  lon- 
gueur ,  sur  un  diamètre  de  quatre  à  cinq  lignes  dans 
le  plus  fourni  de  la  brosse ,  jusqu'à  celles  qui  n'ont 
que  quatre  à  cinq  lignes  de  longueur  ,  sur  environ 
une  ligne  ou  une  ligne  et  demie  de  diamètre,  qui  sont 
les  plus  petites.  Les  plus  grosses  servent  à  faire  les 
fonds ,  les  draperies ,  et  même  souvent  les  meubles  et 
les  cheveux  ;  les  brosses  intermédiaires  sont  propres  à 
peindre  les  chairs,  et  les  détails  des  draperies,  des 
cheveux,  etc.;  les  plus  petites  ne  servent  qu'aux  me- 
nus détails,  comme  à  certaines  touches  d'ombres  ou 
de  lumière  dans  les  yeux,  le  nez  et  la  bouche,  dans 
des  travaux  de  dentelles,  de  broderie  fine,  etc.  Enfin, 
comme  tout  est  comparatif,  on  conçoit  aisément  que, 
lorsqu'on  peint  un  sujet  beaucoup  plus  petit  que  de 
nature ,  les  brosses  moyennes  deviennent  de  grosses 
brosses,  et  les  plus  petites  des  brosses  intermédiaires. 
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Mais,  en  général,  pour  peindre  les  fonds  et  les  ciels, 
ou  pour  ébaucber  des  draperies,  il  fiut  d'assez  grandes 
brosses ,  même  pour  de  petits  tableauï. 

Règle  générale  :  il  vaut  mieux  pécher  par  l'excès 
de  grosseur  des  brosses ,  que  par  celui  de  leur  peti- 
tesse, quelque  ouvrage  que  l'on  fasse;  il  en  sera  plus 
moelleusement  peint. 

Des  soins  que  demande  la  conserpai/on  des 
Brosses  et  des  Pinceaux ,  et  de  la  manière 
dont  il  faut  les  nettoyer  pour  ne  les  pas 
gâter. 

Presque  tous  les  marchands  et  les  peintres  se  lamen- 
tent sur  le  dégât  que  leur  font  les  mites  (  espèce  de 
vers  qui  rongent  les  pinceaux).  Les  uns  les  enferment 
soigneusement  dans  les  boîtes  avec  du  poivre  en  pou- 
dre, d'autres  les  plient  et  les  enferment  dans  des  pa- 
piers imbibés  d'essence  de  térébenthine  ,  etc.  A  la 
longue,  ces  préservatifs  ne  servent  à  rien  j  les  insectes 
les  bravent,  et  dévorent  les  pinceaux. 

Voici  un  moyen  qui  m'a  parfaitement  réussi  depuis 
bien  des  années.  Il  ne  s'agit  que  d'imbiber  chaque 
pinceau  ou  brosse,  séparément,  d'huile  d'olive;  les 
vers  n'attaquent  pas  les  objets  onctueux,  du  moins 
tant  que  l'huile  dont  ils  sont  imprégnés  n'est  pas 
desséchée. 

L'huile  d'olive,  n'ayant  aucune  propriété  dessicca- 
live ,  conserve  pendant  plusieurs  années  sa  quaUté 
onctueuse  ,  qui  éloigne  les  insectes  et  les  fait  périr 
quand  ils  en  sont  touchés. 
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Je  trempe  donc  tous  mes  pinceaux  neufs,  ainsi  que 
mes  brosses,  dans  de  l'huile  d'olive,  j'y  trempe  de 
même  tous  ceux  qui  m'ont  déjà  servi  à  peindre,  mais 
qui  ont  été  si  bien  lavés  après  qu'à  la  longue  ils  se- 
raient susceptibles  de  ne  plus  faire  fuir  les  mites. 

J'essuie  légèrement,  un  à  un,  avec  un  linge  fin  , 
chaque  brosse  ou  pinceau  pour  en  extraire  l'excédant 
de  l'huile  ;  dans  cet  état  je  les  renferme  dans  une 
boîte  ou  dans  plusieurs,  selon  leurs  grosseur  et  vo- 
lume :  jamais  un  insecte  n'en  a' attaqué  un  seul  depuis 
que  j'ai  usé  de  ce  moyen. 

Au  bout  d'un  certain  laps  de  temps  quelconque, 
et  quand  on  veut  se  servir  des  pinceaux  ou  des  brosses, 
on  n'a  qu'à  les  bien  essuier,  et  en  extraire  l'huile  res- 
tante entre  les  doigts  et  à  travers  un  linge  fin  :  après 
quoi,  sans  les  laver  à  l'eau  de  savon  ou  de  toute  autre 
manière,  on  les  passera  sept  ou  huit  fois  dans  de  l'huile 
à  peindre,  en  les  raclant  doucement  sur  la  lame  du 
pincelier  à  chaque  fois,  comme  quajid  op  nettoie  les 
pinceaux  ordinaires.  Après  cela,  on  pourra  s'en  servir 
en  toute  assurance,  sans  craindre  que  les  couleurs 
ne  puissent  pas  sécher.  Ce  moyen  simple  a  de  plus 
le  grand  avantage  de  conserver  aux  pinceaux  toute  la 
souplesse  désirable.  Il  ne  faut  cependant  pas  les  laisser 
imprégnés  de  la  même  huile  d'olive  plus  de  huit  ou 
dix  mois,  sans  les  essuyer  un  peu,  et  les  retremper 
dans  de  l'huile  d'olive  fraîche  ;  non  qu'ils  fussent  gâtés  " 
ou  perdus  pour  cela,  mais  ils  deviendraient  à  la  longue 
assez  gomraeux  et  collans  pour  qu'il  fût  difficile  de 
les  bien  laver  dans  l'huil^  d'œillet. 
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Il  ne  faut  pas  plus  d'une  demi -heure  pour  renou- 
veler l'huile  sur  deux  ou  trois  cents  pinceaux. 

Les  entes  ou  manches  des  brosses  et  des  pinceaux 
doivent  être  au  moins  de  quinze  à  seize  pouces  de  lon- 
gueur ;  l'on  peint  mal  et  gauchement  avec  des  pinceaux 
emmanchés  trop  court  :  pour  bien  faire  et  agir  libre- 
ment de  sa  brosse,  il  faut  que  la  main  soit  à  environ  six 
pouces  du  tableau  que  l'on  peint ,  et  même  plus  éloi- 
gnée encore  quand  l'habitude  le  permettra.  Quant  aux 
brosses  et  pinceaux  dont  vous  faites  usage  journelle- 
ment, ne  laissez  point  passer  un  jour  sans  les  nettoyer, 
surtout  en  été,  sinon  l'huile  et  la  couleur  dont  ils  sont 
remplis ,  venant  à  s'agglutiner ,  vous  donneraient  des 
peines  infinies  pour  leur  rendre  la  souplesse  et  la  pro- 
preté nécessaires  ;  d'ailleurs ,  la  fatigue  que  vous  leur 
feriez  éprouver  pour  les  bien  nettoyer,  enlèverait  toute  la 
fleur  du  poil,  les  affourcherait  et  les  gâterait  tout-à-fait, 

11  faut  donc ,  si  vous  ne  pouvez  vous  astreindre  tous 
les  soirs  à  laver  vos  pinceaux  vous-même,  que  quel- 
qu'un, dressé  à  cette  besogne,  s'en  charge  pour  vous 
et  le  fasse  avec  soin,  comme  je  vais  l'indiquer. 

Commencez  par  enlever  et  exprimer  le  plus  gros 
de  la  couleur  et  de  l'huile  de  vos  pinceaux,  en  les 
essuyant  entre  vos  doigts  avec  un  papier  souple  et 
non  collé  :  après  quoi  vous  les  reprendrez  un  à  un , 
en  les  trempant  dans  l'un  de  vos  godets  d'huile  d'ceii- 
let  •  et  en  tenant  le  manche  du  pinceau  dans  la  main , 
ayant  l'index  étendu  sur  le  poil  du  pinceau,  et  à  cha- 


1  Voyez  tout  le  détail  de  la  boîte  à  couleur,  planche  S/ 
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gue  immersion  dans  Thuile  (qui  ne  doit  pas  être  trop 
sale)  vous  frotterez  légèrement  le  poil  entre  la  lame 
du  pincelier  et  l'index ,  en  retirant  le  poignet  à  vous 
et  sans  ratisser  trop  fortement.  Quand  vous  apercevrez 
que  l'huile  qui  sort  du  pinceau  est  passablement  dé- 
pourvue de  couleur,  alors  vous  essuierez  un  peu  votre 
doigt ,  ou  torchon ,  ou  linge  qui  vous  sert  de  torche- 
pinceau,  et  vous  laverez  encore,  et  de  la  même  ma- 
nière ,  ce  même  pinceau ,  en  le  trempant  cette  fois 
dans  un  godet  d'huile  entièrement  propre  et  limpide  ; 
mais  vous  ferez  tombeir  l'huile  qui  sort  du  pinceau, 
dans  l'autre  godet  sâle ,,  afin  d'en  réserver  toujours  ua 
des  deux  tout-à-fait  propre  :  en  une  demi-heure  on  peut 
nettoyer  ainsi  trente  ou  quarante  brosses  ou  pinceaux. 

Les  brosses  dont  on  ne  devra  pas  faire  usage  de 
deux  ou  trois  jours,  doivent  être  de  plus  lavées  à 
l'eau  de  savon ,  jusqu'à  ce  qu'elles  ne  contiennent  plus 
du  tout  d'huile  ;  ensuite  on  les  rince  dans  de  l'eau  très- 
nette,  on  les  secoue  et  on  les  laisse  sécher  jusqu'au 
lendemain,  puis  on  les  renferme.  Sans  cette  précau- 
tion, elles  se  gommeraient  et  deviendraient  gluantes 
et  visqueuses,  ce  qui  les  rendrait  très-difl&ciles  à  biei^ 
nettoyer. 

Quant  aux  pinceaux  et  petites  brosses  douces,  il  ne 
faut  pas  les  laisser  dans  le  pincelier ,  surtout  en  été , 
plus  de  cinq  ou  six  jours  imprégnés  de  la  même'huile 
d'œillet ,  ils  se  gommeraient  aussi  ;  il  faut  donc  avec 
le  doigt  en  exprimer  la  vieille  huile  dans  un  des  go- 
dets sur  la  lame  du  pinceher,  et  les  nourrir  d'un  peu 
d'huile  nouvelle. 
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Après  avoir  nettoyé  les  pinceaux,  il  faut,  avant 
que  de  les  étendre  dans  le  pincelier  où  on  les  tient, 
les  imbiber  toujours  d'un  peu  d'huile  propre;  c'est 
cette  buile  qu'il  faut  renouveler  au  moins  tous  les  cinq 
ou  six  jours  lorsqu'on  ne  s'en  est  pas  servi  depuis  ce 
temps.  ^ 

Quand  vous  prévoyez  que  plusieurs  des  brosses  ou 
pinceaux  dont  vous  avez  fait  usage  dans  la  journée  , 
ne  vous  serviront  plus  de  quelque  temps ,  c'est-à-dire 
un  mois,  six  semaines,  vous  les  trempez  dans  l'huile 
d'olive,  après  avoir  bien  essuyé  ce  qu'ils  peuvent  con- 
tenir d'huile  à  peindre. 

.  Si  vous  aviez  négligé  trop  long -temps  d'entretenir 
vos  pinceaux  ordinaires  d'huile  d'œillet,  et  qu'ils  eus- 
sent perdu  leur  souplesse  et  fussent  devenus  gluans , 
voici  le  moyen  de  les  remettre  en  état  de  servir  ;  mais 
je  dois  prévenir  qu'ils  ne  sont  jamais  aussi  bons 
qu'auparavant. 

Ayez  dans  la  paume  de  votre  main  gauche  un  mor- 
ceau de  savon  blanc,  et  près  de  vous  une  cuvette 
remplie  d'eau  de  fontaine ,  tiède  en  hiver  et  fraîche  en 
été.  Plongez  le  pinceau  ^  dans  cette  eau ,  après  en 


I  L'on  verra  ce  qne  c'est  que  le  pincelier,  la  lame  sur  laquelle  on 
froUe  légèijement  les  poils  des  brosses  entre  elle  et  le  premier  doigt 
(l'index),  à  la  planche  3.*,  qui  représente  la  boîte  à  couleur  et  tout  ce 
qui  y  a  rapport. 

a  Je  préviens  ici ,  une  fois  pour  toutes ,  que ,  pour  ne  pas  re'péter  les 
mots  brosses  et  pinceaux,  je  n'en  nommerai  qu'un  des  deux  dorénavant, 
ce  qui  signifiera  l'un  et  l'autre,  à  moins  que  je  n'en  spécifie  uu  des  deux 
plus  particulièrement. 
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avoir  Lien  exprimé  l'huile,  tournez  et  retournez-le  bien 
humecté  d'eau  sur  le  savon ,  vous  le  rincerez  de  temps 
en  temps,  et  le  savonnerez  encore,  jusqu'à  ce  que 
vous  voyiez  que  le  poil  est  tout-à-fait  maigre  et  débar- 
rassé de  l'huile  visqueuse.  Il  ne  faut  pas  éparpiller  les 
poils  en  les  frottant  trop  rudement  sur  le  savon ,  de  peur 
de  les  déformer  :  on  peut  appuyer  avec  une  certaine 
force  pour  dégraisser  le  fond  du  pinceau,  mais  il  ne 
faut  pas  écraser  trop  fort.  Vous  ferez  ce  mouvement 
sur  le  savon  jusqu'à  ce  que  vous  jugiez  votre  pinceau 
parfaitement  net,  après  quoi  vous  l'agiterez  fortement 
dans  l'eau  propre ,  pour  en  extraire  le  savon ,  et  vous 
le  laisserez  sécher  deux  ou  trois  heures  après  en  avoir 
secoué  l'eau. 

Comme  le  savon  brûle  et  gâte  la  fleur  du  poil ,  je 
vous  conseille  de  passer  vos  pinceaux  à  l'huile  d'olive 
dès  qu'ils  vous  paraîtront  assez  secs. 

Ne  mêlez  jamais  vos  pinceaux  trempés  dans  l'huile 
d'olive  avec  ceux  imprégnés  d'huile  d'œillet  ;  ce  peu 
d'huile  d'olive  empêcherait  toutes  vos  couleurs  de 
sécher.  Il  faut  donc  les  tenir  renfermés  dans  un  en- 
droit à  part,  de  crainte  d'une  distraction. 

Manière  de  tenir  les  Pinceaux  pour  les  nettoy'er. 

Après  avoir  essuyé  vos  pinceaux  avec  un  mauvais 
torchon  ou  un  papier  souple ,  vous  prenez  le  pinceau 
dans  la  main ,  précisément  comme  on  tient  un  couteau 
lorsqu'on  va  s'en  servir  pour  couper  un  morceau  de 
viande,  c'est-à-dire,  que  la  paume  de  la  mai»  doit 

3a 


VINGT-QUATRIÈME  LEÇON." 

être  en  dessous.  L'on  tient  le  manche  du  pinceau  avec  le 
pouce  et  les  trois  derniers  doigts,  et  l'on  ne  tient  étendu 
en  avant  que  l'index  :  c'est  avec  le  bout  de  ce  doigt 
que  vous  pressez  un  peu  les  poils  de  votre  pinceau , 
en  l'appuyant  sur  la  larae  arrondie ,  fichée  au  -  dessus 
du  godet  qui  contient  l'huile  la  moins  propre  ;  et  dans 
cette  position  vous  plongez  huit  ou  douze  fois  votre 
poil  de  pinceau  dans  l'huile ,  et  chaque  fois  vous  le 
ratissez  doucement  sur  la  lame  à  deux  ou  trois  reprises 
avant  que  de  le  replonger  :  cela  se  fait  en  élevant  un  peu 
le  poignet,  ce  qui  abaisse  le  bout  du  doigt  et  le  pin- 
ceau, et  en  retirant  chaque  fois  l'avant-bras ,  comme 
quand  on  essuie  ou  exprime  le  fluide  d'un  objet 
quelconque. 

Il  faut  tourner  de  temps  en  temps  le  pinceau  dans  la 
main ,  afin  de  le  ratisser  également  tout  autour ,  puis 
on  le  replonge  dans  l'huile ,  et  ainsi  de  suite.  On  con- 
çoit qu'il  ne  faut  jamais  ratisser  le  pinceau  à  rebrousse- 
poil,  mais  seulement  en  retirant  la  main  à  soi. 

Quand  il  paraît  déjà  passablement  propre,  on  l'es- 
suie dans  un  mauvais  linge ,  ainsi  que  le  bout  de 
l'index;  après  cela  on  le  plonge  dans  le  godet  d'huile 
tout-à-fait  propre,  et  on  le  ratisse  encore  deux  ou  trois 
fois  sur  la  lame,  qu'on  a  eu  soin  d'essuyer  aussi  à 
chaque  pinceau;  ensuite  on  humecte  le  pinceau  d'un 
peu  d'huile  propre,  sans  en  mettre  trop  et  sans  le 
ratisser  sur  la  lame  :  on  l'étend ,  comme  propre ,  sur 
les  deux  fJs  de  fer  qui  sont  placés  au-dessus  des  pin- 
celiers,  le  côté  du  poil  un  peu  plus  bas  que  l'extrémité 
du  manche ,  afin  que  l'huile  se  maintienne  uniquement 
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dans  Ses  poils  du  pinceau,  et  ne  vienne  pas  â  couler  le 
long  fdu  manche,  qu'on  a  toujours  soin  d'essuyer  et 
de  miaintenir  propre.  ^  (Voyez  la  planche  3.^) 

Lorsqu'on  reprend  les  pinceaux  le  lendemain  pour 
peindre,  l'on  a  soin,  à  mesure  qu'on  en  prend  un ,  d'en 
exprimer  l'excédant  de  l'huile  qu'on  y  a  mis  la  veille, 
afin  qu'il  n'y  en  ait  pas  plus  qu'il  n'en  faut  dans  les' 
couleurs  qu'on  puise  sur  la  palette.  Quand  on  place  les 
pinceaux ,  soit  sur  les  fils  de  fer  du  pinceher,  soit  dans 
une  boîte ,  soit  dans  les  tiroirs  de  la  hoîte  à  couleur ,  il 
faut  prendre  bien  garde  que  la  pointe  des  pinceaux; 
n'appuie  contre  rien ,  car  ils  prendraient  un  faux  plis , 
ils  resteraient  crochus  par  le  bout  et  ne  se  redresse- 
raient jamais  bien. 

L'on  ne  saurait  recommander  aux  élèves  trop  d'or- 
dre et  de  propreté  dans  tous  leurs  outils,  il  faut  qu'ils 
s'y  accoutument  de  bonne  heure,  sans  quoi  leurs  ou- 
vrages se  ressentiront  toujours  du  peu  de  propreté  de 
leur  attirail  de  peinture.  Ainsi  leurs  palettes,  leurs 
pinceaux ,  leurs  huiles ,  l'intérieur  de  leur  boîte  à  cou- 

1  tes  deux  pînteliefs,  les  godets,  et  généralement  tout  l'inte'rieilr  de 
la  boîte  à  couleur,  doivent  être  en  fer-blanc.  Les  pinceliers  sont  de 
forme  demi-cylindrique ,  comme  une  tuile  courbe  du  c5té  creux  :  l'on 
imprime  à  peu  près  la  même  courbe  aux  fils  de  fer  qui  sont  arrêté^  au- 
dessus.  Ceux-ci  doivent  être  distans  de  deux  pouces  du  fond  du  pince-i 
lier,  en  sorte  que  le  poil  des  pinceaux  soit  isolé  et  qu'il  n'y  ait  que  Ift 
manche  ou  le  bois  qui  repose  sur  les  fils  de  fer.  On  aura  soin  de  placei* 
l'un  de  ces  fils  de  fer  de  quatre  ou  cinq  lignes  plus  bas  que  l'autre  à 
chacun  des  pinceliers ,  et  Ton  déposera  le  côté  du  poil  du  côté  le  piqa 
bas,  afin  que  la  pente  oblige  l'huile  à  rester  le  dans  corps  mèaya  d« 
pinceau* 
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leur,  et  même  leurs  petits  linges  ou  torche-pinceaux'^  ; 
tout  cela  demande  des  soins  et  un  entretien  assidu. 
D'ailleurs  il  en  coûte  bien  moins  de  le  faire  journel- 
lement, que  d'attendre  que  le  tout  soit  dans  un  état 
de  saleté  tel  qu'il  faille  perdre  une  journée  pour  l'ap- 
proprier. Rien  n'entrave  et  ne  contrarie  plus  le  travail 
'd'un  peintre,  que  de  rencontrer  sous  sa  main  de  mau- 
vais outils  en  tout  genre.  L'on  gâte  souvent  la  besogne 
d'une  demi-journée  pour  enlever  les  saletés  de  toutes 
espèces  qui  se  trouvent  dans  la  couleur  ,  sur  le  ta- 
bleau ,  ou  dans  les  pinceaux  et  autres  outils.  îfe  répu- 
gnez donc  pas  à  mettre  journellement  un  peu  d'ordre 
et  de  soins  dans  vos  affaires,  afin  de  les  entretenir 
dans  un  parfait  état  de  propreté^  vous  regagnerez  ce 
temps  au  centuple  par  l'agrément  que  vous  trouverez 
à  n'avoir  jamais  que  de  bons  outils ,  de  bonnes  cou- 
leurs, etc. 

Les  damçs  et  les  amateurs  qui  ne  pourront  s'astrein- 
dre à  entretenir  eux-mêmes  leurs  outils  dans  cet  état 
de  propreté,  devront  se  donner  la  peine  au  moins 
d'instruire  et  de  dresser  convenablement  un  domestique 
à  ce  travail  ;  et  ils  feront  bien  de  l'inspecter  plusieur. 
jours  de  suite  dans  les  commencemens ,  afin  que  l'ou- 
Yrage  soit  fait  comme  je  l'ai  indiqué  :  sinon  je  les  pré- 

I  On  appelle  torche-pinceaux ,  plusieurs  petits  linges  dont  on  se  sert 
pour  essuyer  la  palette  et  les  pinceaux.  On  les  fait  avec  de  vieux  linges 
de  lin  ou  de  chanvre  ;  ceux  en  coton  déposent  trop  de  petits  lils  en 
charpie ,  ainsi  que  ceux  faits  avec  de  trop  vieille  toile  dé  lin  ou  de 
chanvre.  11  est  bon  d'ourl<;r  les  torche-pinceaux,  pour  évit^er  cet  incon- 
yénient. 
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viens  (ju'ils  doivent  s'attendre  à  toutes  sortes  de  mé^ 
comptes  et  de  désagrémens. 

Des  Putois  et  des  Blaireau^. 
(Voy.  les  pl.  5. ''et  6.') 

11  me  reste  à  parler  des  putois  et  des  blaireaux, 
deux  espèces  de  pinceaux  qu'on  ne  trempe  jamais  dans 
l'huile,  à  moins  que  ce  ne  soit  dans  l'huile  d'olive,  afin 
de  les  préserver  des  insectes,  si  l'on  ne  s'en  sert  pas 
journellement.  En  ce  cas  il  faut  les  dégraisser  complè- 
tement avant  de  les  employer,  en  les  lavant  à  l'eau  dô 
savon,  comme  on  la  indiqué  à  la  page  496,  et  les 
laisser  entièrement  sécher  après  les  avoir  bien  rincés 
dans  de  l'eau  très-pure,  car  on  ne  les  emploie  jamais 
.yu'à  sec. 

Les  putois  sont  composés  d'un  poil  roide,  noir,  et 
ne  font  jamais  la  pointe  ;  ils  sont  faits  en  forme  de  ba- 
lai, et  ne  servent  qu'à  lier  légèrement  une  teinte  avec 
la  teinte  voisine,  en  maniant  le  putois  dans  le  sens  de 
la  forme,  et  sans  appuyer  :  on  ne  fait  ainsi  que  caresser 
la  superficie  de  la  couleur,  lorsqu'elle  est  devenue  plus 
ferme  que  lorsqu'on  l'a  posée,  ce  qui  arrive  au  bout 
de  six  à  sept  heures. 

La  plupart  des  commençans,  et  même  les  mauvais 
peintres,  font  un  usage  immodéré  des  putois  et  des 
blaireaux,  qui  §gn§Dt  à  peu  près  pour  les  mêmes  cas, 
c'est-à-dire  à  foudre  les  travaux  de  la  brosse;  ils  trou- 
vent plus  commode  de  lier  leurs  teintes  de  celte  ma- 
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nière  que  d'établir  une  grande  échelle  de  tons  bien 
gradués  :  mais  ils  salissent  toutes  leurs  teintes  en  frot- 
tant ainsi  les  couleurs  ;  ils  amollissent  toutes  les  formes, 
et  leurs  insipides  ouvrages  n'ont  ni  franchise,  ni  finesse 
de  ton,  ni  relief,  ni  caractère. 

Loin  d'adopter  cette  mauvaise  méthode,  on  ne  doit 
se  servir  des  putois  qu'avec  la  plus  grande  discrétion , 
et  plutôt  pour  enlever  les  sillons  et  le  chatoiement  que 
laissent  les  poils  de  la  brosse,  que  pour  faire  passer 
une  partie  de  deux  teintes  voisines  l'une  dans  l'autre. 

Néanmoins  l'on  peut  quelquefois,  et  par  places,  se 
servir  habilement  et  adroitement  de  ce  moyen  de  fon- 
dre; mais  il  ne  faut  y  avoir  recours  que  le  moins  pos- 
sible, et  surtout  ne  promener  ces  espèces  de  pinceaux 
secs  que  deux  ou  trois  fois  sur  la  place  qu'on  veut 
fondre,  sans  quoi  on  saht  son  ouvrage. 

L'on  a  déjà  vu  que  les  putois  ni  les  blaireaux  ne  se 
nettoient  jamais  dans  l'huile  :  l'on  ne  s'en  sert  qu'à  sec; 
mais  comme  l'extrémité  des  poils  retient  toujours  ua 
peu  de  couleur,  il  faut  les  en  débarrasser,  et  les  net- 
toyer de  la  manière  suivante ,  quand  ils  n'en  sont  char- 
gés que  d'une  petite  quantité. 

Ayez  un  morceau  de  drap  d'un  pied  de  long  envi- 
ron, qui  sera  tendu  avec  quelques  clous  sur  une  plan- 
chette; vergetez  doucement  votre  putois  dessus,  mais 
légèrement  et  sans  trop  l'appuyer  sur  le  drap  ;  faites-le 
aller  et  venir  vivement  douze  ou  quinze  fois  de  suite  ; 
puis  secouez-le  sur  l'angle  d'un  meuble,  et  soufflez 
ensuite  fortement  dessus  ;  ce  petit  frottement  le  débar- 
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rassera  du  peu  de  couleur  qu'il  avait  ramassée.  Si  cela 
ne  suffit  pas,  passez-le  encore  autant  de  fois,  et  tou- 
jours très-légèrement,  sur  le  parquet  ou  plancher  de 
votre  chambre:  le  peu  de  poussière  qui  s'y  trouve, 
enveloppe  les  brins  de  couleur,  les  roule,  et  ils  se 
détachent  aisément  en  secouant  le  pinceau  par  le  man- 
che et  en  soufflant  ensuite  sur  les  poils.  Par  précau- 
tion ,  l'on  peut  encore  le  faire  aller  et  venir  cinq  ou 
six  fois  sur  la  manche  ou  le  pan  de  son  habit,  en 
soufflant  toujours  fortement  et  à  plusieurs  reprises  sur 
les  poils,  pour  en  chasser  la  poussière  qui  pourrait 
s'y  être  attachée.  Il  est  bien  rare  que  cela  ne  suffise 
pas  pour  nettoyer  tout-à-fait  le  putois  ou  le  blaireau 
quand  il  ne  s'y  est  attaché  que  peu  de  couleur,  et 
seulement  à  la  fine  pointe  des  poils. 

Mais  si  le  putois  est  trop  garni  de  couleur,  il  faut 
alors,  mais  seulement  le  soir,  prendre  le  parti  de  le 
laver  à  l'eau  de  savon ,  le  bien  rincer  ensuite  à  l'eau 
fraîche,  le  secouer  et  le  laisser  sécher. 

Il  y  a  des  personnes  qui  ont  auprès  d'elles  un  petit 
tiroir  dans  lequel  elles  mettent  un  peu  de  sable  extrê- 
mement fin;  elles  promènent  leurs  putois  et  leurs  blai- 
reaux sur  cette  poudre  fine,  ce  qui  groupe  et  roule  la 
couleur  en  petites  boulettes,  qui  ensuite  se  détachent 
aisément  du  pinceau  en  le  secouant  et  en  soufflant 
dessus  alternativement  et  à  plusieurs  reprises.  Ce  moyen 
est  aussi  bon  que  le  premier;  mais  ce  n'est  que  pour 
les  cas  où  il  n'y  a  que  fort  peu  de  couleur  attachée 
aux  pointes  du  poil. 

Quand  un  putois  est  trop  garni  de  couleur  pour 
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pouvoir  continuer  de  s'en  servir,  et  qu'il  ne  peut  pas 
être  nettoyé  promptement  et  sans  être  savonné,  on  en 
prend  un  autre  semblable,  pour  ne  point  perdre  de 
temps  pendant  qu'on  est  à  peindre. 

Tout  ce  qu'on  vient  de  dire  des  putois  s'applique 
aux  blaireaux.  La  dififérence  des  putois  aux  blaireaux 
consiste  principalement  en  ce  que  les  premiers  ne  sont 
jamais  bien  gros,  tandis  qu'on  fabrique  des  blaireaux 
de  toutes  les  grosseurs  ;  d'ailleurs  le  poil  de  ces  der- 
niers est  moins  dur  et  moins  roide,  quoiqu'il  soit  aussi 
élastique  que  celui  des  putois.  On  a  des  blaireaux, 
depuis  les  plus  petits,  qui  n'ont  que  cinq  ou  six  lignes 
de  longueur,  jusqu'aux  plus  gros ,  dont  on  se  sert 
pour  égaliser  un  fond  ou  une  grande  draperie,  qui 
ont  jusqu'à  deux,  trois,  et  même  quatre  pouces  de 
largeur  :  ces  derniers  ne  servent  guère  qu'à  «tendre  le 
Ternis.  On  en  fait  même  de  plus  gros  encore,  et  ils 
sont  toujours  en  forme  de  balai  plat,  ou  ce  qu'on 
appelle  en  paUe  d'oie.  (Voyez  les  planches  5.^  et  6.*^) 

Les  gros  blaireaux  sont  toujours  liés  et  montés  dans 
du  fer-blanc;  ils  servent  dans  la  peinture  à  blairotter 
les  fonds  de  ciel  et  autres  grandes  parties;  mais,  à 
moins  qu'on  ne  fasse  de  très- grands  tableaux,  l'on 
peut  très-bien  se  borner,  pour  les  plus  gros  blaireaux, 
à  ceux  de  deux  pouces.de  large,  tel  que  celui  qu'on 
trouvera  figure  6^,  planche  6.^:  mais  pour  coucher  le 
vernis  sur  une  toile  de  quatre  à  six  pieds  carrés ,  il  est 
bon  d'en  avoir  de  plus  grands.  Je  ne  crains  pa§  de 
répéter  que  les  blaireaux  ou  les  putois  ne  doivent 
servir  qu'à  enlever  les  traces  trop  visibles  des  coups 
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de  Brosse,  surtout  dans  les  chairs,  où  il  ne  faut  que 
caresser  la  couleur  dans  le  sens  de  la  forme  qu'on  a 
établie  par  le  moyen  des  ombres  et  des  clairs. 

L'on  peut  en  agir  plus  librement  dans  les  autres 
grandes  parties,  et  appuyer  un  peu  plus  le  blaireau ^ 
surtout  dans  les  fonds  de  toute  espèce,  les  meubles, 
parquets  ou  grandes  masses  de  draperies;  mais  encore 
faut-il  le  manier  avec  souplesse,  légèreté  et  beaucoup 
d'adresse,  pour  ne  point  brouiller  les  formes  et  les 
couleurs  ensemble. 

C'est  aussi  pour  éviter  cet  écueil  qu'on  recommandé 
de  ne  faire  usage  du  blaireau  que  vers  le  soir,  lorsque 
la  couleur  du  tableau  a  déjà  acquis  une  certaine  con- 
sistance, étant  déjà  sur  la  toile  depuis  plusieurs  heures. 

Il  faut  observer  que,  dans  les  fonds  de  ciel  ou  les 
fonds  d'intérieur,  il  ne  faut  promener  le  blaireau-  que 
dans  un  seul  sens,  afin  qu'il  ne  laisse  pas  lui-même  sur 
la  couleur  des  traces  trop  visibles  de  son  passage,  ce 
qui  aurait  lieu  si  l'on  blairottait  en  tous  s^ns. 

Pour  cet  effet  il  faut  promener  le  blaireau  en  com- 
mençant dans  le  haut,  par  l'angle  gauche,  et  rame- 
nant la  main  en  bas  et  diagonalement,  comme  si  l'on 
voulait  tracer  une  hgne  du  coin  à  gauche  d'en  haut 
jusqu'au  coin  droit  d'en  bas.  Arrivé  là^  on  relève  le 
blaireau,  et  l'on  trace  une  seconde  traînée  parallèle  à 
la  première,  soit  au-dessus,  soit  au-dessous,  et  ainsi 
de  suite,  jusqu'à  ce  qu'on  ait  repassé  sur  toutes  les 
parties  du  fond.  Il  est  superflu  de  dire  qu'il  faut  s'ar- 
rêter à  propos  sur  toutes  les  places  qui  ne  font  pas 
partie  du  fond,  et  reprendre  plus  bas  ou  plus  loin  la 
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même  ligne,  comme  si  elle  n'était  pas  interrompue  par 
la  tête  ou  la  figure,  etc.  Ainsi,  Poii  promène  le  blai- 
reau en  biais,  de  gauche  à  droite,  en  descendant;  c'est 
dans  ce  sens  que  les  sillons  se  voient  le  moins  :  il  faut 
éviter  de  blairotter  en  remontant.  En  un  mot,  les  traces 
du  blaireau  doivent  être  gouvernées  comme  les  ha- 
chures d'un  fond  quand  on  dessine  au  crayon;  ellea 
vont  toujours  dans  le  même  sens. 

Ces  deux  espèces  de  pinceaux,  et  généralement  tous 
les  pinceaux  ou  brosses,  de  quelque  poil  qu'ils  soient, 
ne  doivent  jamais  avoir  été  coupés  avec  des  ciseaux 
pour  les  égaliser  :  les  ims  et  les  autres  doivent,  pour 
être  bons  et  ne  laisser  aucune  trace  sur  la  couleur, 
avoir  la  fleur  du  poil. 

Quand  un  grand  blaireau  a  été  dans  le  vernis,  il  est 
inutile  de  se  donner  la  peine  de  le  nettoyer;  il  vaut 
mieux  le  laisser  sécher  de  soi-même  à  l'air  et  à  l'abri 
de  la  poussière,  après  l'avoir  dégorgé  contre  la  tasse. 
Il  deviendra  dur  comme  une  seule  et  même  masse  ; 
mais,  lorsqu'on  voudra  s'en  servir,  on  n'a  qu'à  le  laisser 
tremper  une  demi-heure  dans  une  tasse  profonde,  rem- 
plie jusqu'à  moitié  de  bonne  essence  de  térébenthine 
rectifiée;  elle  dissoudra  le  vernis  qui  gommait  le  blai- 
reau, et  quand  on  se  sera  assuré  qu'il  a  repris  sa  sou- 
plesse, on  le  secouera  en  dehors  de  la  rue,  pour  rejeter 
l'excédant  de  l'essence  ;  après  quoi  on  le  trempera  dans 
le  vernis  même,  et  l'on  pourra  s'en  servir  de  nouveau 
pour  coucher  le  vernis  sur  un  tableau. 

11  arrive  pourtant  fréquemment  que,  si  l'on  ne  laisse 
pas  tremper  assez  long-temps  le  blaireau  dans  l'essence, 
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OU  même  dans  le  vernis,  la  dissolution  ne  s'opère  pas 
en  entier.  Dans  ce  cas  l'on  voit  paraître  sur  le  tableau 
qu'on  vernit  actuellement  une  multitude  de  petits  grains 
qui  ressemblent  à  du  sable,  et  qui  ne  sont  autre  chose 
que  des  débris  de  vernis  qui  n'ont  pas  eu  le  temps  de 
se  dissoudre  tout-à-fait  dans  l  essence. 

Cet  accident  désagréable  m'est  arrivé  une  seule  fois  : 
j'ai  été  obligé  d'enlever  ce  vernis  sablonneux  avec  le 
doigt,  ce  qui  est  long  et  ennuyeux  ' ,  et  d'en  remettre 
un  nouveau. 


I  Je  parlerai  ailleurs  de  la  me'thode  à  suivre  pour  enlever  un  vernis 
qui  est  rayé,  ou  qui  a  roussi  de  vieillesse,  ou  en£ii  qui  a  mal  léussh 
Voyez  la  leçon  34* 
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XXV.*^  LEÇON. 

Des  Beis  dont  on  fait  les  Palettes , 
de  leur  forme,  etc. 

Il  y  a  des  palettes  de  différentes  espèces  de  bois  , 
et  de  différentes  formes  et  grandeurs. 

Quand  on  travaille  à  un  tableau  de  fort  grande  di- 
mension ,  il  faut  avoir  de  grandes  palettes  ;  et  en  ce 
cas  la  forme  carré -long  est  la  plus  convenable.  On 
profite  des  quatre  angles,  qui  sont  autant  de  places 
qu'on  a  de  plus  pour  préparer  les  mélanges  qui  se 
font  au  bout  du  pinceau.  D'ailleurs ,  le  peintre  se  pla- 
çant plus  loin  de  la  toile  pour  travailler  à  de  grands 
tableaux,  et  se  tenant  ordinairement  debout,  ces  an- 
gles ne  l'embarrassent  pas  autant  que  s'il  travaillait 
assis  et  plus  rapproché  de  son  tableau ,  comme  il  ar- 
rive pour  ceux  de  moyenne  et  de  petite  dimension, 
qu'on  appelle  tableaux  de  chevalet. 

On  se  sert  généralement ,  pour  les  tableaux  de  mé- 
diocre grandeur ,  de  palettes  de  forme  à  peu  près 
ovale  1  (voyez  la  planche  7.*,  pour  la  forme  à  suivre). 
Les  bois  que  je  préfère ,  ne  sont  pas  des  racines  noueuses, 
comme  beaucoup  de  peintres  les  recherchent  ;  ces 
yeux  et  ces  nœuds  du  bois  embellissent  un  meuble; 


I  La  palette  qui  se  voit  planche  7.*  est  la  demi-grandeur  de  celle 
que  je  propose  :  on  la  fera  donc  une  fois  jdus  grande ,  toute  proportion 
gardée. 
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mais  pour  une  palette  j'aime  mieux  un  Lois  gai  et 
sans  nœuds ,  parce  qu'il  n^accroche  jamais  la  spatule , 
comme  le  font  les  bois  noueux ,  si  lisses  et  si  bien 
travaillés  qu'ils  puissent  être.  Les  bois  de  sorbier, 
de  poirier  et  de  pommier  sauvages,  sont  ceux  que 
je  préfère,  parce  qu'ils  sont  durs  et  d'une  belle  cou- 
leur. Les  palettes  en  bois  d'acajou  se  fendent  trop 
facilement ,  ce  bois  est  trop  cassant  ;  et  celles  en  noyer 
se  voilent. 

Quant  à  la  forme  la  plus  commode  et  la  plus  avan- 
tageuse à  donner  à  la  palette,  on  la  connaîtra  mieux 
par  la  planche  7.^  que  je  pourrais  la  décrire.  Je  lui 
donne  beaucoup  de  saillie  à  droite,  parce  que  c'est  là 
qu'on  pose  et  qu'on  forme  les  teintes;  en  sorte  que, 
pour  les  prendre  avec  le  pinceau,  l'on  n'est  pas  obligé 
de  croiser  beaucoup  la  main  droite. 

Le  trou  qui  sert  à  passer  le  pouce  de  la  maia 
gauche,  se  trouve  à  peu  près  au  miheu  de  la  palette, 
ce  qui  fatigue  beaucoup  moins  le  poignet  que  s'il 
était  percé  plus  sur  la  gauche  ou  sur  la  droite.  Ce 
trou  ^  doit  être  placé  à  seize  lignes  du  bord  de  la 
palette.  Au  surplus,  étant  dans  l'usage  de  faire  mes 
teintes,  dès  le  matin,  sur  une  glace  dépohe  (ce  que 
peu  de  peintres  font),  pour  les  transporter  ensuite 
sur  ma  palette,  comme  je  l'ai  indiqué  leçon  17.*,  page 
22  3,  je  n'ai  pas  besoin  de  réserver  à  gauche,  pour 
les  délayer ,  autant  de  place  que  si  je  devais  faire  ce 
travail  sur  la  palette  même.  L'épaisseur  du  bois ,  au 
bas  de  la  palette  et  à  l'entour  du  trou ,  doit  être  de 
deux  trèiS-fortçs  lignes  d'épaisseur ,  parce  que  ç'e»t  là 
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qu'elle  fatigue  le  plus.  On  diminuera  graduellement 
cette  épaisseur  jusqu'au  bord  extérieur  d'en  haut  dans 
son  pourtour  :  la  palette  ne  doit  plus  y  avoir  qu'une 
forte  ligne  d'épaisseur. 

Le  trou  A  ^  qui  sert  à  passer  le  pouce  pour  tenir  la 
palette,  doit  avoir  vingt-deux  ligues  d'ouverture  dans 
son  grand  diamètre,  sur  dii-sept  ou  dix-huit  lignes 
pour  le  petit  diamètre.  La  palette  aura  de  quinze  à 
seize  pouces  dans  son  grand  diamètre,  sur  onze  ou 
douze  pouces  pour  le  petit  diamètre  (toujours  pieds 
de  France). 

Il  faut  faire  choix  d'un  bois  dur  très-sain  ,  qui 
n*ait  point  de  veines  tendrei  ,  qui  ne  soit  point  po- 
reux ,  mais  tout  uni  et  sans  nœuds.  On  tiendra  le  fil 
du  bois  dans  la  longueur  da  grand  diamètre,  parce 
qu'il  est  alors  moins  cassant,  et  que  d'ailleurs  la  spa- 
tule de  corne  glisse  mieux  dessus. 

L'on  pratique  un  biseau  aiTondi  à  droite  du  trou 
à  l'endroit  où  s'appuie  le  pauce,  afin  que  l'angle  du 
bois  ne  le  blesse  pas  (ceci  s'entend  du  côté  où  l'on 
pose  les  couleurs) ,  et  l'on  en  fait  autant  de  l'autre 
côté ,  mais  en  dessous  de  h  palette ,  à  l'opposé  de 
celui  qui  est  dessus  ,  en  sorte  que,  quand  on  la 
tient  du  bon  coté ,  ce  dernier  biseau  de  dessous  soit 
à  la  gauche  de  celui  qui  tient  la  palette;  le  tout  pour 
qu'elle  ne  blesse  pas  la  main.  Les  deux  côtés  de  la 
palette  doivent  être  très-unis  et  bien  dressés  ;  le  dessus, 
c'est-à-dire,  celui  qui  reçoit  les  couleurs,  doit  être 
parfaitement  uni  ét  même  poli,  mais  sans  aucune  cire 
ni  vernis  quelconque.  Pour  cela,  il  faut,  quand  l'ou- 
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vrier  l'a  très-bien  dressé  au  rabot  et  au  racloir,  y 
passer  encore  une  pierre  ponce  bien  dressée  elle-même, 
et  dont  tous  les  bords  auront  été  ébizelés  et  rabattus. 
Cette  pierre  ponce  ne  doit  avoir  que  quatre  pouces 
de  diamètre  au  plus  ;  on  ne  la  promène  pas  à  sec  sur 
la  palette,  mais  ou  l'humecte  avec  un  peu  d'buile  de 
noix ,  ou  d  jœillet ,  ou  de  lin  ;  jamais  avec  de  I  huile 
d'olive.  Il  ne  faut  pas  trop  appuyer,  de  crainte  de 
faire  des  raies  et  des  traits  sur  le  bois  ;  on  doit  éviter 
surtout ,  qu'il  se  détacbe  de  la  pierre  ponce  des  par- 
celles ou  petits  brins  qui  traceraient  *  des  traits  pro- 
fonds et  difficiles  à  enlever.  Quand  la  palette  sera  bien 
dressée  et  égalisée  par  ce  moyen,  prenez  un  chiffon 
de  vieux  linge,  saupoudrez  la  palette  de  poudre  fine 
de  tripoîi  jaunâtre,  imbibez  d'huile,  et  frottez  vigou- 
reusement dans  le  sens  des  fils  du  bois,  et  toujours 
de  la  même  manière,  jusqu'à  ce  que  le  bois  présente 
un  assez  beau  poli.  Il  est  essentiel  que  la  poudre  de 
tripoli  soit  très-égale,  très-fine,  et  n'ait  point  de  grains 
durs  ;  pour  cela  il  faut  en  choisir  un  morceau  qui  soit 
très -doux  au  toucher;  on  en  ratisse  doucement  sur  la 
palette  avec  une  lame  de  couteau,  de  façon  à  ce  qu'il 
y  ait  une  dose  assez  forte  de  poudre  :  on  renouvelle 
la  dose  de  temps  en  temps.  Cette  opération  est  longue 
à  bien  exécuter  ;  mais  aussi  l'on  en  est  payé  par  le 
résultat,  quand  la  palette  offre  une  superficie  aussi 
unie  et  pohe  qu'un  miroir. 

On  prendra  la  précaution  de  placer  la  palette  sur 
une  table  qui  soit  plate  et  bien  dressée  ;  sans  cela 
on  la  fendrait  par  la  pression  du  polissage. 
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Il  faut  ensuite  imbiber  le  bois  de  la  palette  des  deux 
côtés  d'autant  d'huile  de  lin  qu'il  pourra  en  absorber; 
afin  d'en  bouclier  tous  les  pores ,  et  d'empêcher  qu'il 
ne  boive  l'huile  de  yos  couleurs.  Voici  comment  cela 
se  fait. 

Après  avoir  achevé  le  travail  du  polissage,  et  bien 
essuyé  le  bois  pour  qu'il  n'y  reste  aucujie  trace  de 
IripoU ,  vous  imbiberez  d'huile  de  lin  non  cuite  toute 
votre  palette,  tant  dessus  que  dessous  On  peut  aussi 
le  faire  avec  de  l'huile  de  noix  ;  mais  l'huile  de  lin 
devient  plus  dure ,  et  vaut  mieux  par  cette  raison.  Il 
faut  faire  cette  opération,  autant  que  possible,  dans 
un  temps  chaud,  afin  de  la  terminer  plus  prompte- 
ment.  L'on  suspend  ensuite  la  palette  par  une  ficelle 
au  grand  air,  mais  non  pas  au  soleil,  de  crainte  qu'elle 
ne  se  voile  ;  et  on  la  laisse  ainsi  tourner  à  l'air ,  ce  qui 
contribue  à  faire  sécher  l'huile.  On  remet  de  l'huile 
deux  ou  trois  fois  par  jour ,  ou  chaque  fois  qu'en 
allant  visiter  la  palette ,  l'on  voit  qu'elle  a  absorbé 
l'huile  qu'on  y  avait  étendue;  on  a  soin  d'en  mettre 
avec  encore  plus  d'attention  sur  le  côté  supérieur,  et 
l'on  continue  jusqu'à  ce  que  la  palette  ne  puisse  plus 
en  absorber.  Gela  dure  plusieurs  semaines,  et  ce  serait 
encore  plus  long ,  si  l'on  n'opérait  point  par  un  temps 
sec  ou  chaud.  Lorsque  vous  voudrez  commencer  à 


1  L'huile  grasse  ou  cuite  sèche,  à  la  ve'rit^,  plus  promptement  à  la 
superficie  que  l'autre  ;  mais  elle  reste  long-temps  molle  et  tendre  sous 
la  première  pellicule:  c'est  pourquoi,  pour  cet  objet,  l'huile  de  lin  fraî- 
che est  très-préférable. 
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TOUS  servir  de  la  palette,  vous  aurez  soin  de  la  frotter 
encore  avec  un  fin  linge  et  un  peu  d'huile  d'œillet, 
pour  la  bien  nettoyer  ;  et  si,  après  y  avoir  posé  vos 
couleurs,  vous  voyez  qu'elle  les  absorbe  et  les  dé- 
tache encore ,  vous  jugerez  qu'elle  n'a  pas  été  suffi- 
samment abreuvée  d'huile;  vous  en  remettrez  encore 
pendant  quelques  jours  ,  et  vous  lui  laissez  le  temps 
de  sécher  à  fond,  jusqu'à  ce  que  l'huile  soit  devenue 
assez  dure. 

Quand  une  palette  a  été  bien  préparée,  elle  ne  se 
voile  et  ne  se  tourmente  plus  ;  le  bois  reste  plat , 
quelque  temps  qu'il  fasse,  ce  qui  est  un  grand  avantage. 

Il  est  utile  d'avoir  plusieurs  palettes  de  rechange, 
pour  pouvoir  transporter  les  couleurs  de  l'une  à 
l'autre,  quand  on  peut  les  conserver  plus  d'un  jour; 
il  faut  aussi  en  avoir  une  plus  petite  que  les  autres 
pour  certains  petits  ouvrages.  J'invite  ceux  qui  en 
prépareront,  d'en  préparer  au  moins  trois  à  la  fois, 
dont  deux  égales ,  et  une  d'un  tiers  plus  petite.  Il 
n'en  coûtera  pas  plus  de  peine  pour  en  imbiber  d'huile 
trois  au  lieu  d'une;  et  comme  il  faut  toujours  plusieurs 
semaines  pour  qu'elles  soient  en  état  de  recevoir  leâ 
couleurs,  l'on  fera  bien  de  les  préparer  toutes  trois 
en  même  temps,  pour  n'avoir  pas  l'ennui  de  recom- 
mencer. 

Plus  une  pale,tte  vieillit,  meilleure  elle  est,  pourvu 
qu'on  l'entretienne  toujours  propre,  bien  nettoyée,  et 
qu'on  n'y  fasse  pas  de  traits  avec  la  spatule.  C'est 
pourquoi  il  est  essentiel  de  ne  pas  laisser  les  couleurs 
se  dessécher  sur  le  bois  de  la  palette;  car  alors  elles. 
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s'y  agglutinent  si  fort,  qu'il  faut  ratisser  long -temps 
pour  les  enlever ,  ce  qui  raie  et  gâte  le  bois. 

Bien  des  gens  négligens  ont  recours  alors  à  Tessence 
de  térébenthine,  ce  qui  donne  en  effet  beaucoup  plus 
de  facilité  à  enlever  les  vieilles  couleurs  ;  mais  cette  es- 
sence gâte  les  palettes,  elle  ramollit  l'huile  de  lin;  bien- 
tôt les  palettes  ne  valent  plus  rien ,  et  deviennent  pres- 
que aussi  poreuses  qu'avant  la  préparation  onctueuse. 

Il  ne  faut  jamais  laisser  passer  une  nuit  à  une  palette 
chargée  depuis  le  matin ,  sans  la  nettoyer  et  en  trans- 
porter les  couleurs  qui  pourront  être  bonnes  encore, 
sur  une  autre  palette.  Ce  sont  surtout  les  bords  exté- 
rieurs de  chaque  petit  tas  de  couleur  c^iii  se  dessèchent 
principalement  pendant  les  chaleurs,  ainsi  que  les  petits 
essais  qu'on  dépose  çà  et  là,  lorsque  l'on  compose 
des  mélanges  au  bout  de  la  brosse. 

En  transportant  les  teintes  d'une  palette  à  l'autre , 
il  faut  donc  éviter  de  ramasser  ces  bords  ;  il  ne  faut 
enlever  que  le  centre  des  tas  qui  paraîtront  être  assez 
frais  pour  pouvoir  reservir  le  lendemain. 

Vous  les  rangerez  dans  le  même  ordre  ,  afin  de 
vous  y  reconnaître,  et  vous  ferez  en  sorte  de  les  déposer 
en  petits  tas  élevés,  sans  les  étendre  et  sans  s'efforcer 
d'^  rassembler  la  totaHté,  afin  de  ne  pas  les  placer  à 
deux  fois  ou  en  deux  reprises  de  la  spatule  ;  car  égale- 
ment les  bords  ne  vaudraient  plus  rien  le  lendemain. 

Quand,  le  soir,  vous  avez  enlevé  de  votre  palette 
tout  ce  qui  valait  la  peine  d'être  reporté  sur  une  autre , 
vous  raclez  et  enlevez  le  reste  avec  la  grande  spatule , 
ex  vous  le  jetez  dehors.  Cela  fait,  vous  versez  un  peu 
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d'huile  sur  la  palette,  vous  l'étendez  avec  la  spatule 
sur  toute  la  superficie,  en  la  maniant  comme  quand 
on  délaie  de  la  couleur  ;  puis  avec  le  tranchant  de 
la  spatule  vous  allez  et  venez  un  peu  partout,  pour 
enlever  l'huile  salie,  dont  vous  vous  débarrassez  plu- 
tôt que  de  la  mettre  dans  un  de  vos  godets ,  où  elle 
vous  serait  absolument  inutile*  Vous  passez  alors  un 
torchon,  ou  du  papier  souple,  ou  de  la  vieille  toile,  sur 
toute  l'étendue  de  la  palette  :  après  quoi  vous  re- 
prenez quelques  spatulées  d'huile  tout-à-fait  propre, 
et  vous  recommencez  de  nouveau  à  faire  ce  que  je 
viens  d'indiquer.  Vous  rassemblez  et  relevez  cette 
huile  ;  et  comme  elle  sera  moins  chargée  de  couleurs 
que  la  précédente,  vous  la  déposerez  dans  le  moins 
propre  de  vos  deux  godets,  en  raclant  votre  spatule 
contre  la  lame  qui  est  fichée  au-dessus.  Repassez  ua 
torchon,  mais  qui  soit  plus  propre  que  le  premier; 
frottez  bien  partout,  et  ensuite  reprenez  de  l'huile 
propre  (autant  qu'en  pourrait  contenir  un  dé  à  coudre), 
étendez-là,  frottez  et  ratissez  encore  comme  les  deux 
premières  fois;  déposez  cette  huile  dans  le  godet  terni, 
et  enfin ,  avec  un  linge  propre  essuyez  parfaitement 
la  palette  partout;  en  cet  état  elle  pourra  rester  aussi 
long -temps  que  vous  le  voudrez,  sans  vous  en  servir. 

L'on  donne  toujours  un  petit  coup  de  torchon  sur 
les  bords  qui  font  l'épaisseur  du  bois,  ainsi  qu'au- 
dessous  de  la  palette,  afin  qu'on  puisse  la  manier  et 
s'en  servir  ensuite  sans  craindre  de  se  salir. 

J'ai  dit  plus  haut  qu'en  hiver  surtout  l'on  pouvait 
conserver  les  teintes  d'une  palette  un  peu  volumineuse 
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deux  et  même  quelquefois  trois  jours  de  suite,  pourvu 
qu'on  prît  les  précautions  que  j'ai  indiquées ^  ;  mais  il.  j 
£aut  toujours  ratisser  et  enlever  ce  qui  commence  à  ' 
sécher  et  à  devenir  visqueux,  et  surtout  tous  ces  petits 
essais  qu'on  compose  à  la  brosse  et  qui,  étant  trop 
peu  considérables,  sèchent  plus  promptement  que  les 
tas  d'où  on  les  a  puisés. 

Ces  petits  essais  doivent  même  être  enlevés  souvent 
dans  la  journée  et  à  mesure  qu'ils  se  multiplient  sur 
la  palette ,  pour  que  l'on  puisse  en  faire  de  nouveaux 
et  s'y  reconnaître  facilement. 

Il  est  vrai,  qu'on  retrouve  souvent, dans  ces  échan- 
tillons épars  des  tons  qui  se  rapJ)ortent  juste  à  la 
teinte  qu'on  cherche ,  c'est  pourquoi  il  ne  faut  pas 
trop  se  presser  de  les  enlever  ;  mais  il  faut  du  moins 
le  faire  toutes  les  heures ,  passer  ensuite  un  peu 
d'huile,  ratisser,  essuyer,  etc.,  en  un  mot,  nettoyer 
la  palette ,  afin  d'avoir  la  place  libre ,  et  aussi  pour 
n'être  pas  tenté  d'employer  des  couleurs  qui  ne  sont 
plus  assez  bonnes  pour  être  travaillées  avec  succès. 
Vous  rejetterez  tous  ces  essais  sur  un  coin  perdu  de 
votre  palette  ou,  ce  qui  vaut  mieux  encore,  sur  un 
morceau  de  papier.  Chaque  fois  que  vous  relever 
ainsi  les  essais  éparpillés  ,  allez  soigneusement  avec 
l'angle  le  plus  aigu  de  votre  spatule  tout  autour  de 
vos  petits  tas ,  sans  les  entamer  cependant ,  mais  seule- 
ment pour  les  alFranchir  de  toute  bavure  déjà  vis- 
queuse ou  mal -propre.  Tout  cela  est  assez  long  à 
 ,  j  :  

I  Yoytï  la  leçon  3.*,  page  aïo  et  suivantes» 
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décrire,  mais  assez  promptement  fait  ;  il  n'est  d'ailleurs 
pas  mal,  tant  pour  son  modèle  que  pour  soi-même  , 
d'avoir  ainsi  quelques  înstans  de  répit.  ^ 

Au  surplus,  qu'on  ne  se  figure  pas  que  l'état  de 
peintre  soit  une  profession  de  paresseux ,  et  qu'il  n'y 
ait  que  du  plaisir;  c'est  au  contraire  l'état  qui  demande 
peut-être  le  plus  d'activité,  car  on  est  constamment 
occupé,  si  ce  n'est  de  l'art  en  soi-même,  c'est  au 
moins  du  matériel  de  l'art. 

Tous  les  vrais  artistes  vous  diront  que  si  l'art  de 
la  peinture  n'était  pas  en  lui-même  rempli  de  charmes , 
comme  il  l'est  en  elfet  pour  tous  ceux  qui  le  professent 
avec  amour ,  il  serait  un  métier  très-pénible ,  tant  il  y 
a  de  précautions  à  prendre,  de  choses  à  calculer,  à 
prévoir  et  à  préparer  ,  indépendamment  du  temps 
considérable  qu'il  faut  y  consacrer  pour  l'art  même ,  si 
l'on  veut  faire  quelque  progrès. 

Joignez  à  tout  cela  qju'il  faut  pour  ainsi  dire  ne  pas 
négliger  un  seul  jour  de  manier  les  crayons  ou  les 
pinceaux,  afin  d'entret(enir  constamment  l'adresse  de 
la  main  et  la  justesse  du  coup  d'œil  ;  sans  quoi  l'on  se 
rouille  promptement.  Dans  les  délassemens  même,  dans 
l'exercice  qu'il  prend  pour  l'entretien  de  sa  santé ,  dans 


1  Toutes  ces  attentions  et  cette  extrême  propreté  sont  indispensables 
quand  on  peint  des  portraits  ou  des  figures  entières  beaucoup  plus  pe- 
tits que  nature,  et,  par  exemple,  une  tête  de  trois  ou  quatre  pouces 
et  au-dessous ,  parce  que  les  moindres  saletés  paraissent  des  monstres , 
et  que  d'ailleurs  les  couleurs  du  tableau  se  conservent  beaucoup  plus 
pures  ;  mais  l'on  peut  se  relâcher  un  peu  d'une  partie  de  ces  précau- 
tions, lorsqu'on  peint  aussi  grand  que  nature. 
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ses  promenades,  un  peintre  est  toujours  occupé  des  | 
objets  qui  frappent  sa  vue  ;  il  en  étudie  les  foiines , 
les  mouvemens,  la  couleur  et  les  détails,  ainsi  que  les 
beaux  effets  de  lumière  et  d'ombres  ;  son  esprit  et  ses 
yeux  sont  toujours  occupés  de  son  art.  11  faut  de  plus 
qu'il  consacre  aussi  un  certain  temps  à  son  instruction , 
à  l'étude,  à  la  lecture;  tout  cela  remplit  la  vie  d'ane 
manière  agréable  et  détourne  bien  des  jeunes  gens  des 
chemins  qui  mènent  aux  vices  ;  mais  il  n'est  pas  moins 
vrai  qu'il  n  y  a  pas  d'état  où  il  faille  mettre  le  temps 
mieux  à  profit. 

Le  lendemain  de  bon  matin  il  faut  recommencer  à 
faire  sa  palette,  réfléchir  mûrement  au  travail  qu'on 
va  entreprendre ,  et  s'identifier  pour  ainsi  dire  avec 
l'objet  qu'on  doit  imiter  ;  car  un  bon  artiste  ne  fait 
jamais  rien  de  routine  ;  tout  objet  devient  nouveau 
pour  lui  ;  la  nature  est  inépuisable  dans  ses  productions 
variées ,  et  l'on  ne  saurait  rien  faire  de  bien  sans  la 
consulter  et  la  suivre  pas  à  pas. 

Je  sais  que  presque  dans  tous  les  états,  quand  on 
'y eut  s'y  distinguer,  il  faut  y  consacrer  tous  ses  mo« 
men3  et  presque  toute  sa  vie.  Mais  j'ai  entendu  dire 
à  tant  de  gens  peu  réfléchis,  qu'ils  enviaient  bien  l'état 
d'un  peintre,  qui  ne  fait  jamais  rien  que  d'agréable,  et 
dont  toute  la  vie  se  passe  ainsi  sans  prendre  la  moindre 
peine,  sans  faire  le  moindre  effort;  en  un  mot,  qui  ne 
fait  toujours  que  s'amuser  eo  travaillant ,  que  j'ai 
voulu  les  désabuser  en  leur  faisant  un  tableau  fidèle 
de  la  vie  active  et  constamment  occupée  qu'il  est  ap- 
pelé à  mener. 
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XXVr  LEÇON. 
Des  Chemlets. 

Chevalet  le  plus  simple. 

Rien  n'est  plus  simple  que  la  construction  d'un 
chevalet  ordinaire  :  il  est  composé  de  deux  branches 
ou  montans  en  forme  d'A  ouvert  en  haut  et  davantage 
çn  bas  ;  ces  deux  branches  sont  liées  ensemble  par  deux 
traverses,  dont  celle  d'en  haut  est  naturellement  plus 
courte  que  celle  d'en  bas.  Les  deux  montans  sont 
percés  de  trous  depuis  le  haut  jusqu'en  bas,  à  l'ex- 
ception d'un  pied  par  le  bas ,  et  d'un  pied  et  demi  en 
haut.  Ces  trous  sont  distans  de  deux  ou  trois  pouces 
les  uns  des  autres  et  parfaitement  parallèles  d'une  des 
branches  à  l'autre  ,  ce  qui  est  indispensable ,  parce 
qu'ils  sont  faits  pour  y  placer  des  chevilles  à  la  hau- 
teur qu'on  désire,  lesquelles  chevilles  servent  à  sup- 
porter une  petite  tablette  mobile,  sur  laquelle  on  pose 
le  tiibleau  :  or,  si  elles  n'étaient  pas  à  la  même  élé- 
vation ,  la  tablette  pencherait  et  le  tableau  aussi. 

Le  derrière  du  chevalet  est  muni  d'une  troisième 
branche,  qu'on  appelle  (jueue.  Elle  doit  être  de  cinq 
ou  six  pouces  plus  longue  que  les  deux  montans.  C'est 
cette  queue  qui  soutient  le  chevalet,  lorsqu'on  la  re- 
pousse en  arrière  pour  qu'il  se  tienne  debout  ;  c'est 
pourquoi  elle  doit  être  fixée  à  une  charnière  par  le 
haut  contre  la  petite  traverse,  et  toujours  par  derrière. 
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En  éloignant  ou.  rapprochant  plus  ou  moins  la  queue 
du  reste  du  chevalet,  on  lui  donne  plus  ou  moins  d'in- 
clinaison ;  mais  pour  qu'elle  ne  s'écarte  pas  d'elle- 
même  ,  ce  qui  le  ferait  tomber ,  on  adapte  ou  une 
petite  corde  ou  deux  petits  crochets  de  fer  et  deux 
anneaux  qui  l'empêchent  de  s'écarter  tout-à-fait. 

Quand  on  veut  serrer  le  chevalet  et  cesser  momen- 
tanément de  s'en  servir ,  l'on  rapproche  la  queue  tout 
contre  le  corps  du  chevalet  :  on  la  lie  légèrement ,  et 
dans  cet  état  on  le  transporte  aisément  contre  un  mur , 
oii,  ne  prenant  que  fort  peu  de  place,  il  n'embarrasse 
pas,  surtout  si  l'on  enlève  la  tablette,  qui  est  tout-à- 
fait  libre  et  mobile.  Cette  tablette  doit  avoir  autant  de 
longueur  que  l'ouverture  des  montans  en  a  par  le 
bas,  au  point  où  ils  posent  sur  le  plancher;  quant  à  sa 
largeur,  un  demi-pied  suffit,  mais  on  adapte  un  petit 
listel  ou  une  baguette  demi- ronde  au  bord  extérieur 
avec  quelques  clous  d'épingle,  pour  que  les  objets 
qu'on  y  pose  ne  roulent,pas  par  terre,  non  plus  que  le 
tableau,  à  tout  événement  :  on  ne  cloue  point  de  listels 
sur  les  deux  petits  côtés. 

On  construit  des  chevalets  plus  ou  moins  grands, 
en  raison  de  l'étendue  et  de  la  dimension  des  tableaux 
que  l'on  peint.  La  proportion  ordinaire,  pour  des  ta- 
bleaux depuis  un  pied  jusqu'à  quatre  ou  cinq,  est  de 
cinq  pieds  et  demi  de  hauteur,  sur  deux  pieds  et  demi 
de  largeur  à  la  traverse  d'en  bas,  et  un  pied  ou  quinze 
pouces  pour  la  traverse  d'en  haut. 

Chacun  des  montans  aura  trois  pouces  de  largeur 
eu  de  face ,  sur  une  épaisseur  de  bois  d'un  pouce  ;  les 
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deux  traverses  auront  quatre  pouces  de  largeur  et  un 
pouce  d'épaisseur.  La  queue  doit  être  un  peu  plus 
carrée  que  les  autres  pièces  ;  ainsi  on  lui  donnera  deux 
pouces  et  demi  de  largeur  en  face ,  sur  deux  pouces 
d'épaisseur.  L'on  fixera  la  charnière  avec  des  vis  et  non 
pas  avec  des  clous,  crainte  d'accident.  La  petite  tablette 
n'aura  que  six  lignes  d'épaisseur,  et  les  chevilles  en 
bois  trois  quarts  de  pouce  de  diamètre,  sur  neuf  ou  dix 
pouces  de  longueur.  On  les  taillera  en  forme  de  cro- 
chet du  côté  où  elles  doivent  retenir  la  tablette'.  Ces 
chevalets  sont  les  plus  simples  de  tous  :  on  les  cons- 
truit ordinairement  en  bois  blanc,  tant  par  économie 
que  pour  qu'ils  soient  légers  ;  mais  ils  on,t  quelques 
désagrémens  :  on  peut  craindre  que  la  petite  tablette 
ne  tombe  ,  et  avec  elle  le  tableau  qui  repose  dessus. 
Néanmoins  on  fera  bien  d'en  avoir  un  :  leur  légèreté 
les  rend  utiles  pour  poser  le  tableau  qu'on  copie ,  ou 
bien  pour  placer  dans  un  jour  favorable  plus  d'un 
tableau  à  la  fois  quand  on  est  dans  le  cas  de  les  mettre 
sur  le  chevalet  pour  les  montrer.  Ils  ne  coûtent  que 
cinq  ou  six  francs,  ou  huit  au  plus. 

Les  chevalets  simples  sont  beaucoup  moins  com- 
modes que  les  deux  suivans,  dont  je  vais  donner  la  des- 
cription et  les  dessins  ^.  Leur  forme  dispense  d'enlever 

I  Je  me  suis  dispensé  de  faire  un  dessin  du  chevalet  simple piaree' 
qu'il  ressemble  entièrement,  quant  aux  monlans  et  à  la  queue,  à  celui 
que  j'ai  dessiné  sous  les  deux  aspects ,  planche  4-%  figures  A      B'  ^ 

■2  \oyez  la  planche  S.*^,  pour  le  dessin  du  chevalet  à  vis  de  pression  y 
figure  A.  Je  ne  l'ai  pas  dessiné  en  totalité ,  ce  qui  m'a  paru  inutile  ; 
mais  on  y  verra  dislinctemeut  rajustement  de  la  vis  de  pression,  ainsi 
que  la  tablette. 
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le  tableau  de  dessus  la  tablette  pour  l'exhausser  ou 
l'abaisser,  ce  qui  fait  perdre  moins  de  temps  et  courir 
moins  de  risque. 

Chevalet  à  vis  de  pression. 
(Voyez  planche  5.') 

Dans  celte  espèce  de  chevalet,  la  tablette ,  fixée  avec 
des  vis  sur  la  pièce  A  (laquelle  est  composée  de  trois 
morceaux  de  bon  bois  dur  joints  ensemble  ) ,  se  meut 
€t  se  fixe  à  la  hauteur  qu'on  veut  par  le  moyen  d'une 
grosse  vis  en  bois ,  B.  On  desserre  la  vis  pour  changer 
la  tablette  de  place,  et  on  la  serre  pour  la  fixer,  ce 
qui  n'a  lieu  que  par  la  pression  du  bout  de  la  vis 
contre  fa  branche  montante  du  centre,  C.  La  branche  C 
du  centre  du  chevalet  est  une  addition  indispensable, 
qui  n'existe  pas  dans  le  chevalet  simple  que  j'ai  décrit 
en  premier  lieu.  La  pièce  de  bois  composée  de  trois 
pièces,  pourrait  ne  l'être  que  d'une  seule,  en  y  per- 
çant un  trou  carré  au  centre  pour  lui  donner  un  libre 
passage  quand  on  la  fait  monter  et  descendre  le  long 
de  la  branche  du  centre,  C.  Mais  les  ouvriers  trouvent 
plus  commode  de  la  composer  en  plusieurs  pièces, 
pour  s'éviter  la  peine  de  percer  d'une  manière  bien 
juste  un  trou  carré  dans  un  seul  bloc  de  bois. 

Quoi  qu'il  en  soit,  elle  est  tout  aussi  bonne,  et  peut 
être  plus  soUde  comme  plus  facile  à  bien  çxécuter,  quand 
elle  est  de  plusieurs  morceaux  collés  et  vissés  ensemble. 
C'est  ainsi  qu'elle  est  représentée  dans  la  planche  5.* 
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Cette  pièce  A  doit  embrasser  de  tous  côtés  et  très- 
exactement  la  brancte  C y  et  elle  doit  être  assez  bien 
ajustée  pour  qu'elle  ne  puisse  ballotter  d'aucun  côté, 
bien  qu'elle  doive  couler  facilement  et  sans  secousses 
ni  efforts  le  long  de  la  branche  qu'elle  enveloppe 
partout. 

La  tablette  ou  planchette  Z?,  sur  laquelle  repose  le 
tableau,  doit  être  très-solidement  fixée  sur  la  saillie 
supérieure  de  la  pièce  A;  mais  elle  reste  parfaitement 
libre  à  droite  et  à  gauche,  et  ne  fait  qu'effleurer  ef 
toucher  très-légèrement  les  deux  montans  inclinés,  EE. 
Il  ne  doit  y  avoir  aucun  vide  entre  ces  dernières 
pièces ,  sans  quoi  la  tablette  serait  sujette  à  fouetter  à 
droite  ou  à  gauche,  n'étant  assujettie  qu'au  milieu  C; 
mais  en  même  temps  la  tablette  D  ne  doit  subir  au- 
cun frottement  sensible  contre  les  deux  montans  EEy 
sans  quoi  le  tableau  éprouverait  des  saccades  et  des 
secousses  dangereuses ,  lorsque  le  peintre  monte  ou 
descend  la  pièce  A ,  en  desserrant  la  vis  B. 

L'avantage  de  cet  ajustement  consiste ,  comme  on 
le  voit ,  à  faire  mouvoir  la  planchette  du  haut  en  bas , 
ou  du  bas  en  haut,  sans  être  obligé  d'enlever  préala- 
blement le  tableau,  et  sans  risquer  de  faire  basculer 
la  planchette  sur  laquelle  il  repose,  attendu  qu'elle 
est  solidement  fixée  avec  deux  ou  trois  bonnes  vis  sur 
la  saillie  de  la  pièce  A. 

Cette  espèce  de  chevalet  a  plus  d'un  avantage  sur 
le  premier;  il  mérite  d'être  construit  avec  du  bois  de 
chêne,  de  hêtre,  ou  de  noyer ^  il  coûte  douze  à  quinze 
francs.  On  doit  observer  qu'à  la  longue  la  vis  en' 
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bois  devient  trop  libre,  et  ne  serre  plus  avec  une  assez 
forte  pression  contre  la  branche  C je  trouve  donb 
plus  prudent  de  se  procurer  tout  de  suite  un  che- 
valet à  crémaillère  :  ce  dernier  coûte  un  peu  plus  cher 
que  les  autres  ;  mais  il  réunit  à  lui  seul  toutes  les  com- 
modités et  la  solidité  possibles  ;  ses  proportions  sont 
les  mêmes  que  celles  des  deux  chevalets  déjà  décrits. 

Chevalet  à  Crémaillère  de  fer. 
(Voyez  la  planche  4/) 

Ce  chevalet',  le  plus  solide  et  le  meilleur  des  trois, 
est  composé  de  trois  branches ,  comme  le  précédent , 
mais  il  a  de  plus  une  quatrième  branche,  placée  au 
centre  :  cette  branche  est  mobile;  elle  coule  doucement 
sur  la  troisième,  en  s'élevant  ou  s'abaissant  en  même 
temps,  et  comme  d'une  seule  et  même  pièce,  avec  la 
pièce  O,  à  laquelle  elle  est  adhérente,  y  étant  solide- 
ment fixée,  ainsi  que  la  planchette  ou  tablette  g.  Cette 
quatrième  branche,  a,  est  enchâssée  à  queue  d'aronde 
dans  la  branche  du  centre,  h,  en  sorte  qu'elle  coule 
sur  elle  comme  une  layette  qui  s'abaisse  et  s'élève^  à 
volonté  par-dessus  emportant  avec  soi,  non -seule- 
ment tout  l'attirail  de  la  tablette,  h,g,t\  les  tiroirs,  î, 
mais  en  outre  l'équerre  en  fer  dont  je  vais  parler,  qui 
y  est  également  fixée.  Cette  équerre,  F,  formant  un 
angle  droit  avec  la  branche  mobile  «,  sert  à  accrocher 
une  nouvelle  espèce  d'appui-main ,  figure  C  dont  je 
parlerai  tout  à  l'heure.  On  conçoit  que,  puisque  la 
branche  mobile  «  et  l'équerre  F  sont  adhéreptes  à  tout 
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l'attirail  de  la  tabl  ette  où  repose  le  tableau,  ce  dernier 
ne  cesse  jamais  d'être  appuyé  et  soutenu  par  le  haut, 
aussi  bien  que  par  le  bas ,  à  quelque  élévation  qu'on 
le  place  pour  la  commodité  de  l'artiste  Je  vais  main- 
tenant décrire  la  construction  de  ce  chevalet,  ainsi  que 
de  la  crémaillère  qui  l'arrête  sans  efforts  partout  où 
l'on  désire  fixer  l'élévation  de  la  tablette. 

Tous  les  serruriers  savent  ce  que  c'est  qu'une  cré- 
maillère; mais  ici,  au  lieu  que  les  coches  soient  en 
fer,  elles  ne  sont  qu'entaillées  à  angle  vif  dans  le  corps 
du  bois  de  la  branche  immobile  h.  Si  l'on  craint  l'usure 
<le  ces  coches,  il  est  facile  d'obvier  à  cela  :  on  clouera 
sur  les  coches  une  bande  de  laiton  très -mince  et  asse? 
souple  pour  qu'à  petits  coups  de  marteau  l'on  puisse 
la  plier  et  lui  faire  suivre  tous  les  mouvemens  des 
coches ,  de  façon  à  les  en  garnir  entièrement  d'un  bout 
à  l'autre,  sans  peine  et  sans  couper  la  bande  de  laiton. 
Il  ne  faut  pas  que  les  clous  ou  pointes  que  l'on  y 
plante  de  loin  en  loin  aient  aucune  tête  ou  saillie  ; 
cela  empêcherait  le  pêne  à  ressort  de  la  crémaillère 
de  glisser  sans  obstacle  et  sans  secousse  dans  toutes  les 
coches.  Chaque  coche  est  creusée  par  le  bas  à  la  pro- 
fondeur de  six  lignes  environ,  et  diminue  progressi- 
vement de  profondeur,  à  mesure  qu'elle  s'élève;  les 
coches  sont  à  un  pouce  six  lignes  les  unes  des  autres, 
et  ont  à  peu  près  neuf  ou  dix  lignes  de  largeur  en 
travers,  pour  recevoir  le  ressort,  qui  doit  avoir  la  même 


I  Voyez  la  planche  4-*>  figures  A  et  B,  qui  représentent  le  même 
chevalet,  Â,  vu  par  devant,  et  B,  vu  un  peu  par  derrière,  pour  pou- 
voir e^i  «yûtrer  t\  en  expliqyef  toutes  les  pièces. 
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largeur  et  y  entrer  librement  mais  sans  ballotter.  Si 
les  coches  ne  finissaient  pas  en  mourant  jusqu'à  fleur 
du  bois  eii  remontant,  l'on  aurait  trop  de  peine  à  faire 
glisser  le  ressort  dessus ,  et  le  doigt  qui  le  retire  à  soi , 
éprouverait  trop  de  fatigue. 

La  pièce  O  est  un  seul  bloc  de  bois  dur,  qui  con- 
tient le  ressort,  lequel  vient  se  nicher  de  soi-même 
dans  les  coches  ^  L'on  ne  peut  pas  voir  le  pêne  du 
ressort,  qui  entre  dans  les  coches,  parce  qu'il  est 
censé  caché  dans  l'une  d'elles  ;  mais  on  voit  le  bou- 
ton T,  qui  sert  à  retirer  le  ressort  et  le  pêne  à  soi, 
lorsqu'on  veut  le  faire  sortir  d'une  coche  et  entrer 
dans  une  autre,  ou  plus  basse  ou  plus  élevée.  Dès  qu'on 
cesse  de  maîtriser  le  ressort  en  le  lâchant,  le  pêne 
s'engage  tout  naturellement  dans  l'enfoncement  de  l'une 
des  coches ,  et ,  comme  il  est  assez  fort ,  il  soutient 
toute  la  machine,  en  venant  se  reposer  dans  l'en- 
droit le  plus  profond  de  la  coche,  c'est-à-dire  par  le 
bas;  mais  tant  qu'on  tire,  avec  l'index,  le  bouton  à 
Boi,  l'on  ne  rencontre  aucun  obstacle,  et  l'on  fait  aller 
et  venir  la  tablette  sans  diflSculté  de  haut  en  bas  ou 
de  bas  en  haut. 

Cette  crémaillère  présente  le  double  avantage  d'être 
très-solide  et  de  n'avoir  besoin  que  d'une  seule  maiii 
pour  la  faire  mouvoir;  en  sorte  que,  sans  se  déranger 
ni  quitter  la  palette,  on  peut  élever  et  abaisser  son 


1  Voyez  la  figure  Ex,  oîi  l'on  a  dessiné  isolément  la  pièce  O,  ainsi 
que  la  figure  en  profil,  qui  en  est  proche,  pour  qu'on  puisse  la  voit 
plus  distinctement. 
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tableau  le  plus  facilement  du  monde  :  l'on  n'a  qu'à 
appuyer  le  pouce  de  la  main  droite  contre  la  tablette 
pour  se  donner  de  la  force,  en  saisissant  en  même 
temps,  de  l'index,  le  bouton  T  du  ressort,  qui  est  eu 
saillie  par-dessous  la  planchette,  et  l'on  fera  le  mou- 
vement qu'on  désire  sans  peine;  puis,  lorsque  le  ta- 
bleau est  à  la  hauteur  voulue,  on  n'a  qu'à  lâcher  le 
bouton,  qui  s'engage  de  nouveau;  ainsi  du  reste. 

La  pièce  O  est  percée  de  part  en  part  pour  donner 
passage  au  montant  immobile  h,  sur  lequel  sont  pra- 
tiquées les  coches  presque  d'un  bout  à  l'autre.  On  la 
creuse  aussi  suffisamment  en  dessous  pour  y  noyer  le 
ressort,  et  l'on  comprend  aisément  que  le  verrou  ou 
pêne  de  ce  ressort  a  une  issue  qui  lui  permet  d'arriver 
dans  les  coches  par  un  trou  pratiqué  exprès  pour  cela 
dans  la  pièce  O;  mais  cette  issue  n'est  pas  visible  ici, 
parce  qu'elle  est  cachée  par  la  pièce  O  elle-même,  et 
que  le  trou  par  où  passe  le  verrou  se  trouve  tourné 
naturellement  contre  les  coches  de  la  branche  h.  J'ap- 
pelle cette  issue  un  trou;  mais,  au  fait,  ce  n'est  pro- 
prement qu'un  creux  de  quelques  lignes,  pratiqué  pour 
y  noyer  le  verrou ,  qui  est  placé  tout  au  bas  de  la 
pièce  O,  entre  la  pièce  carrée  de  fer  qui  recouvre  lé 
ressort,  et  au  milieu  de  laquelle  se  trouve  placé  le 
bouton  de  fer  7",  qui  a  la  forme  d'une  cheville  de  vio- 
lon. Quelqu'un  qui  regarderait  la  pièce  O  en  dessous, 
verrait  le  ressort  ou  du  moins  le  verrou  iîe  mouvoir, 
<;ar  il  n'est  que  noyé  ;  il  n'est  pas  partout  enveloppé 
par  le  bois. 

Quant  à  la  queue  du  chevalet,  elle  est  aussi  fixée 
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par  derrière  a  la  traverse  d'en  haut,  dy  comme  dans  les 
autres  chevalets;  mais,  comme  cette  traverse -ci  est 
beaucop  plus  épaisse  de  bois,  surtout  au  milieu,  afin 
qu'elle  puisse  être  creusée  pour  donner  passage  à  la 
branche  mobile  a,  qui  s'y  glisse  en  layette,  et  qui  est 
elle-même  taillée  en  queue  d'aronde,  il  a  fallu  tenir 
cette  traverse  d  très -forte  de  bois,  et  lui  donner  en 
même  temps  la  forme  d'une  espèce  de  triangle,  afin 
que  la  branche  immobile  b  puisse  y  être  enchâssée 
fixément  et  très-solidement.  Il  y  a  bien  une  petite  face 
dans  l'angle  du  triangle  qui  reçoit  la  queue,  et  sur 
lequel  on  aurait  pu  visser  une  charnière  de  fer  pour 
le  haut  de  la  queue;  mais  comme  il  ne  fallait  pas 
courir  le  risque,  ou  de  poser  une  charnière  qui  n'au- 
rait pas  eu  assez  de  solidité,  ou  de  traverser  toute 
l'épaisseur  du  bois  avec  de  longues  vis,  ce  qui  aurait 
entravé  le  mouvement  de  la  branche  mobile  «,  l'on 
a  préféré  d'ajuster  la  queue  avec  une  forte  goupille  de 
fer,  comme  on  le  voit  dans  la  figure  JB  en  r. 
,  L'on  a  donc  collé  et  consolidé  un  morceau  de  bon 
bois  contre  la  petite  face  du  derrière  de  la  traverse  d^ 
Ce  morceau  est  assez  évidé  en  dessous  pour  donner 
entrée  au  haut  de  la  queue  e,  et  pour  qu'elle  puiss& 
se  mouvoir  dans  cette  entaille  ;  et  au  moyen  d'une 
cheville  de  fer  qui  traverse  le  tout,  la  queue  se  trouve 
être  solide  et  bridée  partout. 

L'on  voit  une  petite  bride  en  fer,  k,  posée  sur  la 
tranche,  et  ayant  la  forme  d'une  portion  de  cercle; 
elle  sert  à  tenir  la  queue  à  l'éloignement  qu'on  désire, 
îfintôt  plus  écartée,  tantôt  moins  :  on  la  fixe  par  le, 
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moyen  d'une  vis  de  pression  en  fer,  /.  Cette  bran- 
che courbe  tient  au  chevalet  par  la  charnière  m, 
figure  B. 

L'on  voit  que  le  bout  de  cette  branche  courbe  k 
passe  par  une  ouverture  pratiquée  dans  l'épaisseur  du 
bois  de  la  queue,  ce  qui  la  rend  extrêmement  solide 
quand  on  a  serré  la  vis  /. 

La  charnière  m  est  très-bien  imaginée,  afin  qu'on 
puisse  rejeter  la  bride  k  sur  l'un  des  côtés,  lorsqu'après 
l'avoir  sortie  de  l'ouverture  pratiquée  dans  la  queue, 
l'on  veut  rassembler  le  chevalet  pour  le  poser  dans  un 
coin;  car  si  l'on  laissait  sôillir  cette  bride,  en  la  mainte- 
nant dans  le  trou  quand  le  chevalet  est  fermé  (  ce  qui 
pourrait  bien  se  faire),  il  en  résulterait  au  moins  de  l'em- 
barras. C'est  aussi  pour  éviter  les  accidens  que,  même 
pendant  que  mon  chevalet  est  ouvert  et  en  place,  j'ai 
fait  couper  tout  l'excédant  inutile  de  cette  pièce,  et  l'ai 
fait  arrondir  dans  le  bout.  D'ailleurs,  il  n'arrive  jamais 
que  l'on  veuille  donner  une  trop  forte  inclinaison  au 
chevalet;  au  contraire,  il  faut  de  bonne  heure  s'accou- 
tumer à  dessiner  et  à  peindre  sur  un  chevalet  qui  soit 
presque  vertical  ;  et  si  l'on  craint  qu'il  ne  tombe  en 
avant  quand  on  s'appuie  de  la  main  sur  la  tablette, 
il  n'y  a  qu'à  ajuster  au  bas  de  la  queue  un  fort  contre- 
poids en  fer  ou  en  plomb,  qu'on  accroche  et  décroche 
aisément  au  moyen  de  deux  anneaux  vissés  derrière  la 
queue. 

La  bride,  recourbée  en  portion  de  cercle j  doit  être 
nécessairement  dans  cette  forme,  attendu  que  la  queue 
et  le  cheyaJet  représentent  les  pointes  d'un  compas,  et 

34 
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que,  si  la  bride  était  toute  droite,  le  mouvement  d'ou^- 
verture  ne  pourrait  pas  avoir  lieu.  ^ 

Il  me  reste  à  décrire  i.''  la  tablette,  2."  l'équerre 
jP,  3."  Tappui-main. 

La  tablette  A,  sur  laquelle  on  pose  son  châssis  ou 
<aLleau,  tient  fixément  et  solidement  sur  la  pièce  0» 
Une  autre  planche,  g,  tient  à  la  pièce  h;  elle  y  est  fixée 
à  angle  droit.  Par -dessous  la  tablette  h  sont  deux 
tiroirs  en  layette,  ii:  l'un  est  placé  en  face  et  à  la 
gauche  du  peintre ,  l'autre  est  placé  à  sa  droite  ; 
mais  il  est  sur  le  côté  latéral  dii  chevalet.  Ce  tiroir  est 
beaucoup  plus  long  que  le  premier,  afin  d'y  mettre 
des  brosses,  des  pinceaux,  etc.  Dans  le  premier,  qui 
s'ouvre  en  face,  on  renferme  des  petites  boîtes  conte- 
nant les  couleurs  qu'on  ne  met  pas  en  vessies,  et  même 
quelques  autres  en  poudre  broyée  et  sèche,  pour  les 
cas  où  l'on  trouverait  qu'une  couleur  est  trop  peu 
épaisse,  ou  bien  encore  pour  avoir  sous  la  main  une 
couleur  prête  à  être  délayée  au  cas  qu'elle  vînt  à  man- 
quer dans  la  vessie.  Comme  les  tiroirs  sortiraient  quel- 
quefois tout-à-fait  sans  qu'on  le  voulût,  on  les  arrête 
par  deux  pointes  ou  chevilles  de  fer  à.  tête,  placées 
au-dessus  de  la  tablette.  Ces  mêmes  chevilles  servent 
à  fermer  les  tiroirs,  en  les  plaçant  dans  d'autres  trous 
qui  correspondent  à  ceux  pratiqués  dans  l'épaisseur 
du  bois  qui  forme  le  devant  des  tiroirs. 

I  On  donnera  à  la  bride  k  neuf  pouces  de  longueur,  six  lignes  de 
largeur ,  et  une  ligne  et  demie  dV'paisscur  de  fer.  On  n'oubliera  pas 
qu'elle  se  place  de  champ,  c'est-à-dire  comme  on  place  une  lame  de 
couteau  quand  on  coupe  quelque  chose  sur  une  assiette. 
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Les  deux  brides  cj  cj ,  (ju'on  voit  derrière  la  plan- 
che g,  figure  sont  encore  plus  indispensables.  Elles 
servent  à  contenir  toute  la  tablette  à  sa  place,  c'est 
pourquoi  elles  embrassent  les  deux  montans  c  c;  sans 
cela  la  tablette ,  qui  n'est  consolidée  qu'au  centre , 
pourrait  ballotter  et  s'écarter  un  peu  des  montans  ce; 
au  lieu  qu'étant  assujettie  par  les  deux  brides,  elle  ne 
fait  jamais  grand  écart. 

Le  brides  q  cj  sont  en  bois  dans  le  cbevalet  qu'on 
voit  ici  :  elles  tiennent  par  huit  vis  contre  la  planche 
verticale  g.  Quant  aux  deux  autres  vis ,  l'une  au-des- 
sous de  l'autre,  qu'on  voit  au  centre  de  la  planche  g, 
elles  sont  là  pour  la  consolider  contre  la  branche  mo- 
bile a.  (Voyez  la  figure  A,  planche  4.^) 

J'aimerais  mieux  que  les  deux  brides  9'  y ,  au  lieu  d'être 
en  bois,  fussent  construites  en  fer  arrondi  et  poli,  elles 
n'en  seraient  que  plus  solides  et  moins  embarrassantes  : 
au  reste ,  de  quelque  matière  qu'on  les  fasse ,  on  sera 
toujours  obhgé  de  leur  donner  une  certaine  largeur 
d'ouverture,  pour  qu'on  puisse  abaisser  la  tablette  h 
autant  qu'il  est  quelquefois  nécessaire,  comme  lors- 
qu'on peint  un  ciel  ou  quelque  autre  chose  qui  se 
trouve  tout-à-fait  dans  le  haut  du  tableau. 

La  planchette  h  h  est  bordée  extérieurement  d'un 
listel,  pour  que  les  choses  qu'on  y  pose  ne  tombent  pas; 
mais  en  outre  on  en  cloue  un  autre  au  centre,  qui  la 
•sépare  en  deux  parties  égales  :  l'espace  entre  le  hstel 
du  milieu  et  le  corps  du  chevalet  sert  à  placer  le  ta- 
bleau; et  l'autre,  qui  se  trouve  plus  rapproché  de  soi, 
sert  à  y  poser  des  pinceaux  et  autres  choses,  ainsi  qu'à 
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appuyer  un  peu  la  main  gauche  lorsqu'on  tient  la  pa- 
lette, ce  qui  soulage  beaucoup., (Voyez  le  plan  de 
cette  tablette,  figure  F.) 

De  rÈquerre  en  fer,  F. 

Cette  équerre  sert  à  accrocher  et  à  suspendre  l'ap- 
pui-main  C  C  :  on  la  fixe  par  deux  fortes  vis  sur  la 
branche  mobile  a.  L'une  des  vis  se  place  au  bas  de 
la  partie  de  l'équerre ,  qui  est  parallèle  à  la  branche  a  , 
où  elle  reste  fixe  ;  l'autre  vis ,  qui  a  une  tête  à  oreille 
pour  la  manier  avec  les  doigts,  se  place  en  haut  de 
l'équerre,  à  l'endroit  coudé  et  toujours  sur  la  branche 
mobile  a.  Ces  deux  vis  fixent  l'équerre  assez  solide- 
ment pour  qu'on  ne  craigne  pas  de  s'appuyer  sur 
l'appui-main  C  C  quand  il  y  est  accroché  et  suspendu. 
Quand  on  veut  le  décrocher  et  pfier  le  chevalet  pour 
l'emporter,  l'on  détourne  la  vis  à  oreille;  alors  l'é- 
querre, ne  tenant  plus  au  bois  que  par  la  vis  d'en  bas, 
s'abat  d'elle-même,  et  ne  présente  plus  de  saillie  em- 
barrassante en  dehors  du  chevalet  à  droite. 

Les  deux  extrémités  de  cette  équerre  seront  un  peu 
arrondies  pour  éviter  les  angles  vifs  et  les  accidens  qui 
peuvent  en  résulter;  et  l'on  pratiquera  à  l'extrémité 
de  la  branche  hoi-izontale  un  petit  crochet  ou  renfle- 
ment, qui  empêchera  l'appui-main  6* (7  de  tomber, 
§i  on  le  poussait  trop  vivement  à  droite» 
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'Appui-main  a  Baguette^  le  plus  simple  el  le  pluS 
usité ^  figure  D. 

Comme  le  peintre  travaille  à  son  tableau  çur  un 
plan  presque  vertical,  il  lui  faut  au  moins  une  petite 
baguette  pour  appuyer  son  poignet  en  peignant ,  sans 
quoi  il  n'aurait  pas  la  main  assez  sûre  pour  peindre 
des  détails,  ou  des  objets  petits  et  délicats.  L'usage 
ordinaire  est  de  se  servir  pour  cela  d'une  baguette 
ronde  et  unie,  d'environ  quatre  ou  cinq  pieds  de  lon- 
gueur, laquelle  a  en  haut  un  bouton  qu'on  enveloppe 
d'un  peu  de  coton  et  d'une  peau  de  gant,  qu'on  lie 
au-dessous.  Ce  bouton  est  là  pour  qu'en  approchant 
du  tableau  avec  le  bout  de  l'appui-main ,  ce  qui  arrive 
fréquemment,  on  ne  risque  pas  d'endommager  la  toile. 
Le  diamètre  de  cette  baguette  est  d'environ  neuf  lignes 
par  le  bas,  qui  est  l'endroit  par  où  on  l'empoigne  de 
la  main  gauche ,  et  elle  va  en  diminuant  jusqu'au-des- 
sous du  bouton ,  où  son  diamètre  n'est  plus  que  de  six 
lignes.  L'on  fait  les  appui-mains  de  bois  blanc,  afin 
qu'ils  soient  aussi  légers  que  possible  :  il  y  a  même  des 
peintres  qui ,  pour  cette  raison ,  les  font  d'un  bout  de 
roseau. 

Les  appui-mains  en  baguette,  comme  celui  que  je 
viens  de  décrire ,  sont  presque  les  seuls  dont  on  fasse 
usage  :  les  peintres  qui  font  les  choses  les  plus  déli- 
cates ,  y  sont  habitués  et  n'en  désirent  ordinairement 
point  d'autres  (voyez  planche  4.*',  figure  2?).  Mais 
quoique  j'engage  fortement  tous  les  élèves  à  s'y  habi- 
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tuer ,  et  surtout  à  ne  peindre  toutes  les  parties  un  peu 
grandes  qu'avec  cette  baguette ,  qui  leur  formera  niieux 
la  main  et  la  leur  laissera  plus  souple,  je  veux  néan- 
moins leur  faire  part  d'un  nouvel  appui-main,  que  j'ai 
adopté  pour  peindre  de  très-petits  objets,  et  qui  d'ail- 
leurs est  utile  d'une  autre  manière  ^ ,  lors  même  que 
je  fais  usage  de  la  baguette ,  ce  qui  arrive  le  plus  fré- 
quemment, parce  qu'on  a  plus  d'adresse,  plus  de  li- 
berté, en  un  mot,  plus  d'élan  et  d'élégance  dans  le 
coup  de  brosse,  que  quand  on  s'habitue  trop  tôt  à  celui 
que  je  vais  décrire. 

Nouvel Âppui-main  y  oii  Ton  peut  aussi,  au  besoin  ^ 
appuyer  le  coude. 

(Voyez  pl.  4.",  fig.  ce,  oii  il  est  vu  en  face,  et  fig.  C, 
où  on  le  voit  un  peu  par  derrière.) 

Cet  appui -main  est  composé, 

1."  D'une  planchette  de  quatre  pouces  de  largeur, 
sur  une  longueur  d'environ  quarante-huit  à  cinquante 
pouces  et  quatre  lignes  d'épaisseur;  ou,  pour  parler 
plus  juste,  sa  longueur  se  détermine  sur  la  distance 
qu'on  aura  établie  entre  la  branche  horizontale  de 
l'équerre  de  fer  et  la  tablette  du  chevalet,  contre  la- 
quelle la  planchette  a  vient  s'appuyer;  car,  comme 
l'équerre  et  la  tablette  h  du  chevalet  A  sont  fixes  sur 


.  I  11  me  sert  à  appuyer  le  bout  de  l'appuî-main  à  Laguclfe  sur  les 
crochets,  qui  sont  fahés  sur  le  ciNté  du  nouvel  appui-main,  comme  on 
le  verra  Iricutnt., 
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la  branche  mobile  a,  et  que  rappui-maln  s'accroche 
par  le  haut  sur  l'équerre,  il  en  résulte  que,  quand  on 
élève  ou  abaisse  la  crémaillère,  sur  laquelle  repose  le 
tout,  on  fait  mouvoir  le  tout  en  même  temps. 

2.  "  L'appui -main  est  muni  dans  le  haut  de  deux 
crochets  qui  se  placent  en  dessous  ;  ces  crochets,  de  fer, 
servent  à  l'accrocher  sur  l'équerre  F,  d'où,  par  une 
pente  douce,  l'appui -main  vient  s'appuyer  par  le  bas 
contre  la  tablette  du  chevalet,  non  dessus,  mais  contré 
l'extérieur  qui  fait  face  au  peintre.  L'appui -main  ne 
doit  pas  déborder  le  dessous  de  la  tablette  h  h;  plus 
long,  il  embarrasserait  le  peintre,  qui  le  heurterait  avec 
les  genoux. 

3.  "  Comme  il  convient  qu'il  y  ait  une  distance  de 
cinq  ou  six  pouces  entre  le  tableau  et  l'appui-main, 
on  aura  l'attention  de  fixer  l'équerre  sur  la  branche  a 
aussi  haut  que  possible,  afin  que  l'appui -main  n'ait 
pas  une  pente  trop  brusque ,  ce  qui  aurait  lieu  si  l'é- 
querre était  placée  trop  bas.  Pour  cet  effet  l'on  tiendra 
la  branche  a  de  dix- huit  pouces  plus  longue  que  le 
haut  du  chevalet,  quand  la  tablette  se  trouve  placée 
à  hauteur  du  creux  de  l'estomac  lorsqu'on  est  assis. 
Si  l 'appui-main  n'était  distant  du  tableau  que  de  deux 
ou  trois  pouces,  à  l'endroit  où  le  peintre  place  sa  main 
pour  peindre ,  il  n'aurait  pas  l'écartement  nécessaire 
pour  manier  sa  brosse  avec  hberté. 

Sur  le  côté  droit  de  l'appui -main  et  du  côté  exté- 
rieur où  l'on  pose  la  main ,  l'on  fixera  une  bande  ou 
listel  de  bois  d'un  demi -pouce  d'épaisseur  et  de  dix- 
huit  lignes  dC'  largeur ,  et  de  toute  la  longueur  de 
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l'appui-ihain ,  pour  renforcer  en  cette  place  la  plan- 
chette, qui  n'a  que  quatre  lignes  d'épaisseur  partout 
ailleurs.  C'est  le  long  de  cette  bande  renforcée,  et 
presque  du  haut  en  bas,  que  l'on  percera  des  trous  à 
trois  pouces  les  uns  au-dessous  des  autres  pour  y  mettre 
des  crochets  de  fer.  Ces  crochets,  au  nombre  de  cinq 
ou  six,  pourront  être  changés  de  place,  d'un  trou  dans 
un  autre,  pour  y  poser  l'extrémité  de  l'appui-main  à 
baguette,  figure  à  la  hauteur  qu'on  désirera.  L'on 
trouvera  ces  crochets  tras- commodes  toutes  les  fois 
qu'on  fera  usage  de  l'appui-main  D,  ce  qui  a  lieu  le 
plus  souvent;  l'on  se  sent  la  main  plus  sûre  et  plus 
solide ,  que  si  la  main  gauche ,  qui  tient  la  baguette 
par  en  bas ,  était  oMigée  de  soutenir  tout  le  poids  qu'y 
ajoute  la  main  droite  quand  elle  s'appuie  dessus,  si 
légèrement  qu'on  le  fasse  ;  d'ailleurs  l'on  risque  moins 
de  toucher  le  haut  du  tableau  avec  le  bouton  de 
l'appui-main. 

Dans  bien  des  cas ,  et  surtout  quand  On  exécute  des 
détails  minutieux  et  petits,  l'on  pourra  abandonner  la 
baguette  D,  et  n'appuyer  la  main  qui  tient  le  pin- 
ceau que  contre  la  planchette  même  qui  forme  l'ap- 
pui-main C  C,  pourvu  qu'on  s'arrange  de  manière  à 
avoir  assez  de  distance  entre  le  tableau  et  l'appui-main 
à  l'endroit  oii  l'on  travaille  actuellement'.  Nous  pas- 

I  L'appui-main  C  fêtant  suspendu  sur  l'c'querrc  on  aura  toute 
liLerlc'  de  le  pousser  tantôt  h  droite,  tantôt  à  gauche,  selon  la  place  du 
tableau  où  l'on  veut  travailler;  comme  aus.si  le  tableau  même  peut  être 
glissé  à  droite  ou  à  gauche ,  selon  le  besoin  et  ce  qui  paraîtra  h  plus 
commode  au  peintre. 
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serons  maintenant  à  la  pièce  où  l'on  peut  appuyer  le 
coude. 

Conslruciion  de  la  Pièce  mobile  c  e ,  (pii  ajuste 
à  r appui-main  G  C ,  qui  sert  à  appuyer  le 
coude  en  de  certains  cas,  assez  rares ,  quand 
on  peint  des  détails  petits  et  délicats.  ^ 

L'appui- coude  c  est  une  petite  tablette  supportée 
sur  une  petite  console,  e,  qui  s'abaisse  et  s'élève  à 
volonté  pour  la  commodité  du  peintre.  Il  est  assez 
inutile  que  le  mouvement  de  haut  et  de  bas  soit  con- 
sidérable ,  attendu  que  tout  l'attirail  s'élève  déjà  à  la 
fois  et  à  volonté  par  la  crémaillère  du  chevalet  même, 
qui  est  ajustée,  comme  on  Ta  vu,  dans  la  pièce  de 
bois  O. 

Indépendamment  de  cela,  l'appui- coude  est  muni 
aussi  d'une  petite  crémaillère ,  qui  est  ajustée  dans  la 
console  e,  et  dont  le  ressort  s'accroche  dans  un  nom- 
bre de  coches  très- rapprochées  les  unes  des  autres  , 
entaillées  sur  le  dessus  de  l'appui-main  a,  mais  seule- 
ïiient  jusqu'à  la  moitié  de  sa  longueur»  (Voyez  la 
iigme  C  C ,  et  celle  C,  planche  4.^) 

La  tablette  c,  ainsi  que  la  console  e,  sont  solide- 
ment fixées  en  mortaises  et  collées  avec  le  petit  bout 
de  la  planchette  b  :  ces  deux  pièces  sont  placées  à 

I  L'on  voit  par  le  dessin  que  la  tabîeUc  c  est  plus  large  et  plus 
saillante  que  la  console  e  qui  Ja  supporte,  afin  qu'elle  j.rescnte  plus  (Je 
surface  au  coude;  mais  la  talklle  Xcst  adhc'rcnlc  à  la  planclielle  ù 
qu'entre  les  àcax  lalauni^  dd. 
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angle  droit.  Cette  planchette  b  s'abaisse  et  s'élève  erï 
layette  et  coule  facilement,  nais  sans  ballotter,  dans 
les  deux  listeaux  à  rainures,  dd,  qui  sont  solidement 
fixés  sur  les  deux  côtés  à  droite  et  à  gauche  de  l'appui- 
main  a. 

Cet  appui-coude  c ,  qui  ne  fait  qu'un  avec  sa  con- 
sole e  et  la  planchette  b,  se  fixe  aisément  à  la  hau- 
teur voulue  par  le  ressort  de  la  crémaillère,  qui  est 
construit  comme  celle  du  chevalet  et  que  j'ai  déjà 
décrite. 

Les  dames  ,  et  même  bien  des  hommes  ,  pourront 
garnir  d'un  coussinet  la  tablette  destinée  à  soutenir 
leur  coude  ou  leur  avant-bras.  Je  dis  l'avant-bras  ou 
le  coude,  parce  que  souvent  oq  n'y  repose  que  l'avant- 
bras  ;  dans  cette  situation  l'on  a  les  mouvemens  plus 
libres  que  si  l'on  s'accoudait  entièrement. 

Quand  on  ne  veut  faire  aucun  usage  de  l'appui- 
coude,  on  lâche  le  ressort  de  la  crémaillère  en  tirant 
à  soi  le  bouton  :  on  peut  le  faire  sortir  ainsi,  et  le 
séparer  entièrement  de  l'appui-main  ,  en  le  laissant 
glisser  par  en  bas  hors  des  rainures  de  la  layette  d  d; 
on  le  fait  rentrer  de  même. 

Quand  on  fait  cette  opération ,  on  n'enlève  pas 
pour  cela  tout  l'appui-main;  on  le  laisse  également 
suspendu  en  place,  mais  on  le  retire  sur  la  droite 
autant  que  la  saillie  de  l'équerre  en  fer,  Fj  le  permet  : 
c'est  dans  cette  situation  qu'il  est  encore  fort  utile 
pour  appuyer  l'autre  appui-main  à  baguette,  D,  dont 
on  se  sert  le  plus  souvent;  c'est  l'usage  qu'on  en  fait, 
comme  je  l'ai  dit  plus  haut  page  536.  11  est  inutile 
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d'en  donner  une  explication  plus  détaillée;  j'ajouterai 
seulement  que  le  bout  de  l' appui-main  D  doit  déborder 
les  crochets  de  quelques  pouces  pour  plus  de  sécurité. 

Aulre  manière  d'appuyer  le  poignet  droit,  par 
le  moyen  d'une  Chaise  à  dossier  porte-bras.^ 

Je  tiens  à  l'appui -main  C  C  k  cause  des  crochets 
sur  lesquels  on  a  la  facilité,  dans  tous  les  cas,  d'ap- 
puyer le  bout  de  la  baguette  ou  appui  -  main  ,•  en 
sorte  que  ceux  qui  ]préféreraient  l'usage  de  la  chaise 
à  dossier  que  je  vais  décrire,  à  celui  de  Fappui-coude 
c,  qui  coule  sur  la  planchette  de  C  C,  feront  bien 
néanmoins  de  conserver  cette  disposition ,  en  en  retran- 
chant seulement  Tappui-coude  c,  et  tout  S3n  attirail 
e,  b  et  d  d. 

On  s'assied  à  cheval  sur  la  chaise,  et  I'oe  a  le  dos- 
sier devant  soi.  Ce  dossier  doit  être  droil  et  n'être 
nullement  ccintré,  afin  que  dans  toute  sa  hrgeur,  en 
étendue  de  droite  à  gauche ,  il  forme  une  ligne  paral- 
lèle avec  le  tableau  que  l'on  peint,  et  que,  à  quelque 
place  qu'on  pose  la  main,  elle  se  trouve  toujours  à 
une  égale  distance  du  tableau.  Le  peintre  dîterminera 
lui-même  la  distance  qu'il  lui  convient  de  n)2ttre  entre 
le  dossier  de  sa  chaise  et  son  chevalet,  ptisqu'il  n'a 
qu'à  3e  reculer  ou  s'avancer  plus  ou  moins.  Ce  dossier 

I  J'appelle  re  dossjcr  un  pef^e-lras,  puisque,  daï!!  1?  où  îi 
s'agit,  on  n'y  appuie  que  les  bras;  et  nullement  le  dos.  Je  ne  dorene  pa,s 
un  dessin  de  ce  siège ,  parce  que  ji'espère  qu'on  s'en  fera  me  id.e'e  ass€& 
nette  sans  cela. 
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OU  porte-bras  devra  être  plus  large  que  la  branche 
«nique  qui  le  supporte,  et  la  dépasser  d'environ  quatre 
ou  cinq  pouces  de  chaque  côté  :  ce  dossier  formera 
lui-même  une  espèce  de  tablette  de  trois  pouces  de 
largeur,  sur  une  étendue  d'environ  vingt  pouces  de 
droite  à  gauche.  Le  dessus  de  cette  espèce  de  tablette 
sera  rembourré  en  crin,  légèrement  arrondi,  comme 
un  coussinet,  et  recouvert  de  maroquin  ou  de  basane, 
pour  que  le  bras  glisse  aisément  dessus  et  conserve 
tous  les  mouvemens  libres.  Quant  au  siège  proprement 
dit,  on  le  tiendra  plus  étroit  près  du  dossier  qu'ailleurs, 
afin  qu'il  ne  gêne  point  les  cuisses;  il  aura  une  forme 
circulaire  du  côté  opposé.  On  lui  donnera  l'élévation 
convenable,  qui  est  à  peu  près  celle  des  chaises  ordi- 
naires; mais  il  vaudra  mieux  le  tenir  un  peu  plus  bas, 
afin  de  ne  point  planer  à  vue  d'oiseau  sur  le  modèle. 

Quant  à  l'élévation  du  porte -bras  ou  dossier,  il 
faut,  pour  que  la  personne  qui  s'en  sert  y  puisse  ap- 
puyer les  deux  bras  commodément ,  que  le  maroquin 
soit  à  deux  pouces  au-dessus  du  creux  de  son  esto- 
mac; il  faudra  donc  prendre  cette  proportion  selon  la 
grandeur  du  buste  de  l'artiste,  afin  qu'étant  assis  il 
ait  les  bras  appuyés  à  deux  pouces  plus  haut  que  le 
creux  de  son  estomac. 

Ce  dossier,  ou  plutôt  ce  porte-bras,  ne  doit  être 
soutenu  que  par  un  seul  montant ,  placé  au  milieu  , 
qu'on  tiendra  très -fort  par  le  bas,  et  assez  large  par 
le  haut ,  où  il  doit  s'élargir  à  droite  et  à  gauche  en 
forme  de  console ,  pour  venir  appuyer  solidement  le 
porte-bras.  Si  l'on  étabhssait  deux  montans ,  comme  à 
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la  plupart  des  chaises  ordinaires ,  ils  tiendraient  trop 
de  place  en  largeur  dans  le  bas,  ce  qui  obligerait  le 
peintre  à  écarter  les  genoux  d'une  manière  fatigante. 

Le  support  unique  aura  donc  seulement  quatre  ou 
cinq  pouces  de  largeur  près  du  siège ,  et  s'élargira  par 
une  courbe  gracieuse  et  en  console  jusqu'au-dessous 
du  porte-bras,  où  il  aura  environ  neuf  à  dix  pouces. 
Quant  à  l'épaisseur  du  bois  de  ce  montant ,  elle  sera 
de  deux  pouces  en  bas,  et  ira  en  diminuant  vers  le 
haut  jusqu'à  n'avoir  plus  qu'un  pouce  ou  quinze  lignes. 

Celte  chaise  est  fort  commode  :  elle  soulage  tout  le 
corps  en  même  temps  qu'on  a  les  deux  bras  appuyés , 
l'un  qui  porte  la  palette  et  l'autre  qui  tient  le  pinceau. 
Le  peintre  a  tous  ses  mouvemens  libres;  et  quand  il 
veut  se  lever,  il  peut  le  faire  sans  déranger  son  siège. 
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Des  Toiles,  Caillons  et  Panneaux  de 
bois  pour  peindre  dessus. 

(Voir  la  planche  6.*) 

Quoique  je  doive  supposer  que  la  plupart  des  per- 
sonnes qui  s'occupent  de  la  peinture  à  l'huile  peuvent 
se  procurer  des  châssis  à  clefs  tout  montés  avec  leur 
toile,  etc.,  je  ne  crois  pas  inutile  néanmoins  d'enseigner 
à  ceux  qui  n'ont  pas  cette  facilité  comment  ils  doivent 
faire  cette  besogne,  ou,  s'ils  ne  la  font  pas  eux-mêmes, 
comment  ils  doivent  diriger  les  ouvriers  pour  qu'elle 
soit  bien  faite. 

Je  parlerai  aussi  des  panneaux'^,  des  cartons,  et 
même  des  papiers^  sur  lesquels  on  peut  peindre  moyen- 
nant une  préparation  qu'on  y  applique,  et  qu'on  ap- 
pelle impression.  On  n'emploie  les  cartons  et  les  papiers 
que  pour  économiser  des  toiles,  lorsqu'on  commence 


1  Les  panneaux  sont  des  planchettes  en  carre'  long  de  dix  jusqu'à  cin- 
quante pouces  carrës,  qu'on  fait  faire  au  menuisier  pour  peindre  dessus. 
Les  plus  minces,  quand  ils  n'ont  que  huit  à  douze  pouces  carre's  de  su- 
perficie, n'ont  que  deux  à  trois  lignes  d'épaisseur  de  bois;  mais  il  faut 
les  faire  d'un  très-vieux  bois ,  qui  ait  plus  d'un  siècle  d'ancienneté , 
sans  quoi  ils  se  tourmentent  et  voilent  :  c'est  pourquoi  je  préfère  tou- 
jours les  toiles.  Les  plus  grands  panneaux  n'ont  guère  que  cinq  à  six 
lignes  d'épaisseur.  Ils  doivent  tous  être  i»arfaitement  bien  dressés  et 
unis  partout. 
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à  s'essayer  dans  la  peinture,  ou  bien  lorsqu'on  veut 
courir  la  campagne  pour  faire  quelques  études  à  l'huile 
d'après  nature,  sans  être  trop  chargé  et  embarrassé 
par  des  châssis. 

Les  cartons  et  papiers  forts  peuvent  être  imprimés, 
comme  les  toiles  et  les  panneaux,  par  un  enduit  ou  pré- 
paration faite  à  l'huile  ou  à  la  colle;  mais  les  cartons  Sur- 
tout, à  moins  qu'on  ne  les  choisisse  très-minces,  comme 
de  l'épaisseur  de  trois  cartes  à  jouer,  sont  sujets  à  se 
bosseler,  à  se  tourmenter,  et  forment  des  ondulations 
qu'il  est  presque  impossible  de  maîtriser  et  de  faire 
revenir  à  plat,  tel  moyen  de  compression  ou  de  con- 
trainte qu'on  emploie  pour  les  rendre  unis  et  tendus. 

Si  l'on  veut  faire  usage  de  cartons  pour  aller  pein- 
dre le  paysage  en  rase  campagne,  il  faut  les  choisir 
d'une  belle  pâte,  mais  seulement  d'un  quart  de  ligne 
d'épaisseur;  et  si  l'on  veut  qu'ils  se  maintiennent  assez 
passablement  unis  et  plats,  leur  grandeur  ne  doit  pas 
excéder  un  pied,  ou  quinze  pouces  au  plus.  Quant 
au  papier,  on  le  choisit  fort;  mais,  si  fort  qu'il  soit, 
on  a  de  la  peine  à  le  fa  re  tenir  sur  le  chevalet  sans 
lui  donner  du  corps  par  lin  carton,  auquel  on  l'attache 
par  les  quatre  coins  avec  des  pains  à  cacheter,  ce  qui 
revient  au  même  que  d'employer  du  carton  ;  car  sans 
cela,  le  papier  étant  plus  souple,  et  pouvant  d'ailleurs 
être  comprimé  par  une  forte  pression  ou  tension,  je 
le  préférerais  au  carton  mince,  et  à  plus  forte  raison 
au  carton  épais  d'une  ligne,  dont  je  ne  conseille  nulle- 
ment l'usage.  Nous  nous  arrêterons  donc  à  des  cartons 
minces  ou  à  des  papiers  forts,  pourvu  qu'on  emploie 
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quelque  moyen  de  soutenir  ces  derniers  de  façon  qu'ils 
puissent  résister  an  mouvement  de  la  brosse  sans  en 
être  ni  froissés  ni  déplacés  de  dessus  le  chevalet  de 
campagne,  dont  j'aurai  occasion  de  parler  bientôt.' 

Du  choix  des  meilleures  Toiles  à  peindre. 

Les  toiles  de  chanvre  sont  les  meilleures,  parce 
qu'elles  sojit  plus  fortes,  et  qu'elles  peuvent  supporter 
d'être  très-fortement  tendues  sans  se  rompre. 

Les  toiles  de  lin  sont  moins  fortes;  d'ailleurs  elles 
sont  sujettes  à  se  détendre. 

Les  toiles  de  coton  ne  valent  rien  pour  cet  usage. 

L'on  peint  avissi,  sur  du  fort  taffetas,  de  très-petits 
ouvrages,  comme  des  dessus  de  tabatières,  etc.;  mais 


I  Quand  on  peint  d'après  nature  sur  carton ,  en  plein  air ,  on  doit 
^voir  une  caissette ,  de  quinze  ou  vingt  pouces ,  qu'on  construira  d'un 
lois  léger  et  mince ,  pour  la  facilité  du  transport.  La  caissette  aura  un 
rebord  d'un  pouce  sur  trois  de  ses  côtes,  avec  des  rainures  pour  y  glisser 
un  couvercle  en  layette.  Le  fond  de  la  caissette  doit  être  tout  autour  d'un 
pouce  plus  grand  que  le  tableau,  afin  qu'on  puisse  aisément  manier 
la  brosse  et  peindre  dans  les  bords  et  les  coins.  On  fixera  le  carton  sur 
le  fond  de  la  caisse,  par  les  quatre  coins,  avec  de  la  cire  moUe  ou 
quatre  petits  clous.  Les  rebords  défendent  le  tableau  contre  le  vent  et 
la  poussière  pendant  qu'on  peint ,  et  la  layette ,  qui  s'y  adapte ,  le  pré- 
serve de  tout  accident  lorsqu'on  le  transporte  d'un  lieu  dans  un  autre  ; 
mais  il  faut  qu'il  y  ait  un  espace  de  trois  ou  quatre  lignes  entre  la 
peinture  et  la  layette.  j 

De  retour  à  la  maison,  l'on  se  hâte  d'enlever  la  layette,  pour  don-  ] 
ner  de  l'air  au  tableau  et  le  faire  sécher  ;  sans  quoi  les  couleurs  ren-  ' 
fermées  roussiraient.  L'on  fixera  un  petit  crochet  à  la  layette,  pour  ; 
qu'elle  ne  s'ouvre  pas  d'elle-même  pendant  le  transport. 
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quand  le  châssis  est  grand  de  six  ou  huit  pouces,  le 
taffetas  est  sujet  à  s«^  déchirer. 

Il  faut  acheter  de  la  toile  écrue,  qui  soit  tout-à-fait 
sans  apprêt,  qui  n'ait  point  été  blanchie,  et  qui  n'ait 
point  de  préparation  gommeuse. 

Elle  doit  être  d'un  tissu  égal,  et  n'avoir  que  le  moins 
de  nœuds  possible. 

On  la  choisit  assez  fine  pour  de  petits  tableaux  de- 
puis huit  jusqu'à  douze  ou  quinze  pouces,  et  un  peu 
moins  fine  pour  de  plus  grands  châssis.  Au  reste,  Ton 
proportionne  la  finesse  et  le  grain  du  tissu  de  la  toile 
au  genre  d'ouvrage.  Si,  par  exemple,  l'on  fait  un 
tableau  de  fleurs,  ou  un  tableau  composé  de  plusieurs 
petites  figures  dont  les  têtes  n'auraient  que  deux  ou 
trois  pouces  de  proportion,  ou  prendra  de  la  toile 
assez  fine ,  bien  que  le  châssis  soit  de  vingt-quatre  ou 
trente  pouces,  parce  qu'il  faut  que  toutes  les  têtes 
et  les  mains  reposent  sur  un  grain  égal,  fin  et  uni. 

Si  l'on  peint  aussi  grand  que  nature,  une  toile  moins 
fine  est  préférable  :  elle  happe  mieux  la  couleur,  et 
les  inégalités  des  fils  ne  s'aperçoivent  pas  à  travers 
l'impression,  attendu  qu'on  ne  regarde  ces  ouvrages 
qu'à  une  certaine  distance,  qui  doit  être  au  moins  de 
cinq  ou  six  pieds. 

Pour  de  très-grands  tableaux ,  l'on  choisit  des  toiles 
plus  fortes  encore,  sans  quoi  elles  seraient  sujettes  à 
se  fendre  par  la  grande  tension,  mais  toujours  d'un 
tissu  égal  et  sans  gros  nœuds.  Du  reste,  dans  un  grand 
tableau,  le  léger  graine  que  forme  le  tissu  de  la  toile, 
et  qui  se  voit  toujours  un  peu  à  travers  l'impression, 
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est  plutôt  favorable  que  nuisible  à  la  peinture;  c'est 
pourquoi  il  vaut  mieux  ne  jamais  trop  charger  de  cou- 
leur l'enduit  qui  doit  boucher  les  trous  de  la  toile  ; 
car  si  l'on  pouvait  n'en  point  mettre  du  tout,  cela  n'en 
vaudrait  que  mieux,  surtout  pour  les  grands  sujets. 
Mais  cela  ne  se  peut  pas;  la  couleur  traverserait  le 
tissu  de  la  toile,  et  d'ailleurs  l'on  aurait  beaucoup  de 
peine  à  l'étendre  :  n'en  mettons  du  moins  jamais  que 
l'épaisseur  qui  est  absolument  indispensable. 
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XXVIIU  LEÇON. 
Construction  des  Châssis  à  clefs, 

Vom  fait  faire  au  menuisier  un  châssis  d'une  dimen- 
sion arnalague  au  tableau  qu'on  a  le  projet  de  peindre; 
on  lui  eo  donne  la  mesure  juste,  tant  en  hauteur  qu'en 
largeuir,  mais  toujours  en  y  comprenant  l'extérieur  du 
châssiss. 

Lesi  châssis  à  clefs  sont  de  beaucoup  les  meilleurs  j 
parce  que  quand  la  toile  vient  à  se  détendre,  ce  qui 
arrive  toujours  au  bout  d'un  certain  temps,  au  moyen 
des  cleefs  on  la  retend  avec  quelques  coups  de  mar- 
teau. (C'est  ce  qu'on  va  expUquer  tout  à  Iheme,  en 
décrivrant  comment  se  font  ces  châssis  et  les  clefs.  ^ 

On  les  fait  pres(jue  toujours  en  bois  de  sapin,  pour 
qu'ils  s  soient  plus  légers.  Faits  en  bois  dur,  ils  sont  fort 
bons  auussi;  mais,  outre  qu'ils  sont  plus  lourds,  ils  coû- 
tent auussi  plus  cher  que  les  châssis  en  bois  blanc. 

Les  j  châssis  d'une  petite  dimension,  comme  ceux  de 
vingt-qquatre  pouces  et  au-dessous,  ne  sont  composés 
que  dee  quatre  pièces  ou  ais,  assemblés  carrément  en- 
semble e,  comme  on  le  dira;  mais  les  châssis  depuis 
deux  ppieds  jusqu'à  trente-six  ou  quarante-cinq  pouces 

1  Voytyez  la  planche  6.*,  figure  JB  et  figure  C.  On  a  placé  ces  deu« 
châssis  IM'un  dans  l'autre  pour  économiser  la  place.  Au  surplus ,  la  plan^ 
chc  oifpliqique  tous  les  détails  ;  c'est  pourr^uoi  on  ne  les  réprtera  pas  tous 
(!;ins  le  ti  texte* 
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ODt  une  traverse  de  plus  ;  et  ceux  plus  grands  encore  eft 
ont  deux,  qui  forment  la  croix  derrière  le  tableau  pour 
soutenir  les  quatre  pièces  qui  forment  le  cadre  du 
pourtour. 

L'on  proportionne  la  largeur  et  l'épaisseur  du  bois 
à  l'étendue  plus  ou  moins  grande  du  châssis.  Pour  en 
donner  une  idée,  je  dirai,  par  exemple,  que  chaque 
pièce  de  bois,  pour  un  châssis  carré  long  de  deux 
pieds,  doit  avoir  environ  deux  pouces  et  six  lignes  de 
largeur,  sur  une  épaisseur  de  bois  de  huit  hgnes. 

L'on  assemble  les  châssis  à  mortaises  d'un  côté,  et 
à  tenons  de  l'autre,  comme  se  font  tous  les  assem- 
blages; mais  ici  ils  ne  doivent  être  qu'enchâssés  l'un 
dans  l'autre,  sans  chevilles,  sans  clous  et  sans  colle. 
La  raison  en  est  que,  si  toutes  les  pièces  n'étaient  pas 
libres  de  pouvoir  s'écarter  les  unes  des  autres  par  le 
moyen  des  clefs,  ces  clefs  deviendraient  inutiles.  Ce 
n'est  donc  que  par  la  toile,  qui  se  cloue  tout  autour 
d'un  châssis,  que  ce  dernier  se  tient  sohdement  assem- 
blé et  qu'il  ne  peut  plus  se  disjoindre,  à  moins  qu'on  ne 
décloue  la  toile. 

Les  traverses  simples  ou  les  traverses  en  croix  doi- 
vent avoir  la  même  liberté,  et  pouvoir  s'écarter  un  peu 
les  unes  des  autres,  lorsqu'au  moyen  des  clefs  on  les 
force  à  cela  pour  tendre  fortement  la  toile. 

Les  clefs  sont  des  petits  coins  âe  bois  dur,  qui  s'en- 
châssent dans  des  ouvertures  pratiquées  pour  cet  usage 
à  toutes  les  jointures  ;  et  comme  ces  clefs  sont  plus 
étroites  d'un  bout  que  de  Tautre,  et  qu'on  enchâsse  le 
plus  étroit  le  premier,  en  frappant  sur  le  large  côté, 
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|on  fait  entrer  la  clef  toujours  plus  en  avant  du  côté 
:  qui  devient  progressivement  plus  large  :  cela  oblige  les 
ais  à  s'écarter  autant  que  la  toile  peut  le  permettre,  et 
tend  cette  dernière  comme  un  tambour.  (  Voyez  la  plan- 
che 6.^,  figures  B  et  C.)  Mais  il  ne  faut  pas  chasser  une 
clef  plus  qu'une  autre  ;  il  faut  donner  le  même  nombre 
de  coups  de  marteau  à  chacune  d'elles  et  de  la  même 
force,  sans  quoi  Ton  ferait  tordre  la  toile,  et  d'ailleurs 
on  risquerait  de  la  fendre  ou  de  rompre  les  mortaises 
du  châssis.  Au  surplus,  il  ne  faut  pas  tendre  la  toile 
jusqu'à  faire  plier  le  châssis;  il  faut  s'arrêter  à  propos, 
ce  qui  s'aperçoit  aisément  par  la  résistance  que  pré- 
sente la  clef  sous  le  marteau. 

Il  ne  faut  pas  enfoncer  une  seule  clef  jusqu'à  ce 
qu'elle  ne  puisse  plus  avancer;  Ton  dérangerait  l'équerre 
du  châssis  :  donnez  d'abord  deux  petits  coups  à  Tune 
d'elles,  faites-en  de  même  aux  autres,  jusqu'à  ce  que 
vous  les  ayez  toutes  enfoncées  également,  et  que  vous 
ayez  fait  tout  le  tour  du  châssis;  après  quoi,  vous  re- 
commencez à  redonner  encore  deux  petits  coups  sur 
la  première,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'à  ce  que  la  toile 
^îaraisse  tendue  également  partout.  L'on  cloue  aussi 
des  contreforts  aux  quatre  angles  d'un  châssis;  mais; 
on  ne  les  cloue  que  d'un  seul  des  bouts  de  chaque 
contrefort,  lorsqu'on  craint  que  le  bois  de  la  mortaise 
suit  trop  faible  pour  la  grandeur  du  châssis  et  la  forte 
tension  de  la  toile.  Ces  contreforts,  /,  soutiennent  le 
l)ois,  et  l'empêchent  de  s'écarter  et  de  fléchii'i  Ce  der- 
nier ajustement  est  le  plus  solide  de  tous  pour  de  grands 
châssis. 
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L'on  voit  clans  le  châssis  I)  la  trav.erse  K,  qui  n'est 
tracée  qu'en  petits  points.  Je  l'ai  placée  sur  le  plus 
petit  des  deux  châssis ,  quoique  j'aie  (Jit  qu'on  ne 
mettait  de  ces  traverses  qu'à  ceux  d'une  dimension 
déjà  un  peu  grande  ;  on  ne  doit  pas  être  induit  en  er- 
reur pour  cela.  Je  ne  l'ai  placée  au  petit  châssis  que 
pour  ne  pas  risquer  de  mettre  de  la  confusion  dans 
le  dessin  des  deux  châssis,  et  j'ai  même  évité  d'indi- 
quer la  pièce  qui  forme  la  croix  avec  la  pièce  K  pour 
la  même  raison  ;  mais  il  est  aisé  de  voir  que  la  sixième 
pièce  devrait  croiser  à  angle  droit,  traverser  par  son 
centre  la  traverse  Kj  et  venir  s'appuyer  en  haut  et  en 
bas  contre  les  traverses  A  A  et  au  milieu  du  châssis 
en  supposant  que  sa  grande  dimension  exigeât 
qu'on  prît  cette  précaution. 

Les  clefs  sont  plus  ou  moins  grandes  et  épaisses, 
selon  la  grandeur  du  châssis;  mais,  pour  prendre  pour 
exemple  une  moyenne,  on  tiendra  ces  clefs  de  la  pro- 
portion suivante.  Epaisseur  du  bois,  deux  lignes  par- 
tout; le  haut  côté,  qui  est  le  plus  large,  dix -huit 
lignes,  et  l'autre  extrémité,  quatre  ou  cinq  lignes.  Il 
ne  faut  pas  les  faire  terminer  en  pointe  par  le  bout , 
parce  qu'alors  elles  s'enfoncent  trop ,  et  percent  quel- 
quefois la  toile  ;  on  leur  donnera  une  forme  un  peu 
arrondie,  et  de  quatre  ou  cinq  hgnes  de  largeur.  Voyez 
la  forme  des  clefs  o;  elles  ont  environ  trois  ou  quatre 
pouces  de  longueur ,  et  forment  un  angle  obtus ,  dont- 
le  bout  est  retranché  et  arrondi, 

Non -seulement  on  chasse  deux  clefs  à  chaque  anglô- 
du  châssis,  ce  qui  en  nécessite  huitj  mais  il  en  faut, 
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outre  cela ,  deux  autres  à  chaque  traverse  ;  l'une  s'en- 
fonce en  haut,  et  l'autre  en  bas  (voyez  la  traverse  /T), 
J'aurais  mis  également  deux  clefs  à  la  traverse  qui  eût 
croisé  cette  dernière ,  si  je  l'avais  indiquée  ou  tracée 
dans  le  dessin  du  châssis  D.  Il  faut  que  les  ais  du 
châssis,  du  côté  où  s'applique  la  toile,  soient  rabotés 
en  talus,  ou  en  chanfrein  ,  de  façon  que  la  toile 
ne  touche  que  les  bords  extérieurs  du  châssis,  sans 
quoi  les  bords  intérieurs,  s'ils  touchaient  la  toile, 
s'imprimeraient  dessous ,  et  formeraient  une  trace  ap- 
parente du  côté  de  la  peinture,  ce  qu'il  faut  soigneu- 
sement éviter.  Pour  cet  effet ,  on  diminue  le  bois  en 
talus  sur  toute  la  largeur  des  ais,  en  partant  des  bords 
extérieurs ,  et  progressivement  jusqu'aux  bords  inté- 
rieurs ,  où  le  bois  sera  de  trois  lignes  moins  épais  qu'à 
l'extérieur. 

En  outre,  l'on  arrondira  les  angles  du  bois  tout 
autour  du  châssis  ,  pour  qu'ils  ne  coupent  pas  la 
toile,  ce  qui  arriverait  si  l'on  laissait  les  angles  vifs. 
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XXIX.'  LEÇON. 

Méthode  pour  couper  les  Toiles  h  la 
mesure  des  Châssis,  quelles  soient 
déjà  imprimées  ou  non. 

L'on  trouve  à  acheter  dans  presque  toutes  les 
grandes  villes  des  toiles  tout  imprimées;  les  meil- 
leures ,  pour  la  jBnesse  et  l'égalité  de  la  toile,  coûtent 
vingt  sous  le  pied  carré  ,  en  sorte  qu'une  toile  im- 
primée ,  de  six  pieds  dans  tous  les  sens ,  ce  qui  fait 
trente -r^ix  pieds  carrés,  coûte  trente- six  francs.  L'on 
peut  aussi  trouver  facilement  des  toiles  imprimées 
toutes  tendues  sur  leurs  châssis  à  clefs;  m^is  comme 
elles  sont  d'un  transport  beaucoup  plus  coûteux  qu'un 
simple  rouleau  de  toile  imprimée,  l'on  préfère  les  faire 
venir  sous  cette  dernière  forme ,  pour  éviter  des  frais , 
et  pour  être  libre  de  varier  à  volonté  la  proportion  et 
la  grandeur  des  châssis  en  raison  de  celles  des  tableaux 
qu'on  est  dans  le  cas  d'entreprendre.  Je  n'entre  dans 
ces  considérations  que  pour  l'instruction  des  personnes 
qui  demeurent  loin  d'une  grande  ville. 

Les  marchands  de  couleurs  '  doivent  expédier  ces 

I  II  y  a  un  grand  nombre  ^  marchands  de  couleurs,  de  toiles,  etc., 
'i  Paris  :  MM.  Gérard,  peintre  paysagiste,  rue  de  la  Michaudière; 
Bellot  et  Rey,  tous  deux  rue  de  l'Arbre-sec;  Giroud,  rue  du  Coq 
Saint-Honore' ,  et  plusieurs  autres ,  chez  qui  l'on  trouve  tous  les  objets 
nécessaires  à  la  peinture,  et  auxquels  on  peut  s'adresser  avec  confiance. 
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toiles  (qui  sont  très -lourdes,  à  cause  de  l'impression 
à  la  céruse  )  de  la  manière  suivante. 

Il  faut  commander  aux  marchands  de  rouler  la 
toile  autour  d'un  rouleau  de  bois,  qui  doit  être  plus 
long  qu'elle  d'un  pouce  de  chaque  bout,  et  de  rouler 
la  couleur  d'impression  en  dehors,  et  non  en  dedans  j 
en  voici  la  raison. 

Si  la  toile  a  été  roulée  comme  je  l'indique ,  et  qu'il 
s'y  soit  fait  quelques  cassures  ou  légères  fissures ,  les 
parties  se  rapprochent  d'elles-mêmes,  lorsqu'on  la  tend 
sur  le  châssis.  Il  arrive  au  contraire  qu'elle  se  casse 
et  s'éfendille ,  lorsqu'après  avoir  été  roulée  la  couleur 
en  dedans^  ce  qui  reserre  les  pores,  on  vient  à  la 
dérouler  et  à  l'étendre  pour  la  placer  sur  le  châssis. 

Au  reste,  les  bonnes  toiles  ne  doivent  pas  être 
cassantes  ;  quand  elles  le  sont ,  c'est  preuve  qu'il  est 
entré  beaucoup  d'essence  de  térébenthine  dans  l'huile 
qui  a  servi  à  délayer  la  pâte  d'impression  :  or  cela  ne 
vaut  rien.  Il  faut  qu'elles  ^ient  été  imprimées  à  l'huile 
pure  sans  mélange  d'essence;  alars  elles  restent  sou- 
ples, et  ne  sont  point  cassantes.  Mais  il  est  très- 
essentiel  que  l'impression  soit  parfaitement  sèche,  et 
qu'elle  ait  été  exposée  au  grand  air  plusieurs  jours 
avant  que  l'on  peigne  dessus,  sans  quoi,  toutes  les 
couleurs  s'altèrent  et  roussissent.  Une  bonne  toile  doit 
avoir  été  imprimée  depuis  un  an  pour  n'avoir  pas  le 
défaut  de  faire  roussir  les  couleurs  ;  j'engage  donc 
ceux  qui  en  feront  emplette ,  à  s'en  procurer  à  l'avance 
pour  ne  courir  aucun  risque  à  cet  égard.  L'on  suspend 
par  deiix  ou  îroîs  clous  le  morceau  de  toile  imprimée 
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contre  une  paroi,  et  même  au  soleil,  dans  un  galetas 
où  Ton  .  puisse  sans  inconvénient  laisser  les  fenêtres 
ouvertes  pendant  toute  la  belle  saison  ;  cela  est  indis- 
pensable, soit  qu'on  imprime  les  toiles  à  l'huile  soi- 
même  ,  ou  qu'on  les  fasse  venir  toutes  préparées.  J'in- 
diquerai plus  bas  comment  il  faut  s'y  prendre,  quand 
on  veut  faire  cette  opération,  soit  à  l'huile,  soit  à  la 
colle;  ici  je  vais  donner  quelques  directions  pour  biea 
tendre  une  toile  quelconque  sur  son  châssis. 

Tenture  des  Toiles  à  peindre  sur  leurs  Châssis. 

Etendez  d'abord  votre  morceau  de  toile,  ou  sur 
une  grande  table,  ou  par  terre  sur  le  plancher;  placez 
ensuite  votre  châssis  dessiis,  en  ayant  soin  d'en  ré- 
server autour  environ  deux  pouces  en  dehors  qui  dé- 
passent le  châssis,  afin  d'avoir  de  la  marge,  non-seu- 
lement pour  garnir  l'épaisseur  du  bois  et  y  planter 
les  clous;  mais  en  outre,  pour  qu'il  en  reste  dix  à 
douze  lignes  pour  la  pincer  avec  les  tenailles  et  la 
tendre  avec  force. 

Vous  placerez  votre  châssis  comme  je  viens  de  le 
dire;  et  lorsque  vous  aurez  pris  vos  mesures  pour 
^e  qui  doit  excéder  le  châssis  tout  autour,  vous  en 
prendrez  la  trace  avec  de  la  craie  blanche ,  ou  tout 
autre  crayon,  avant  que  de  le  déranger  de  dessus  la 
toile.  Cela  fait ,  et  votre  trait  n'étant  que  la  mesure 
juste  de  l'extérieur  du  châssis,  \ous  enlèverez  ce  der- 
nier, et  puis  avec  une  règle  vous  tracerez  en  dehors 
du  trait  que  vous  aurez  fait  en  suivant  les  bords  exté- 


VINGT- NEUVIÈME  LEÇON,  555 

rieurs  du  châssis  un  second  trait  tout  autour,  et  à  dem 
pouces  d'éloignement  du  premier.  Après  quoi,  avec  de 
grands  ciseaux  vous  couperez  la  toile  toujours  éten- 
due à  plat  sur  le  plancher,  en  suivant  la  trace  du 
trait  extérieur. 

Dans  tout  cela  il  faut  avoir  attention  de  ne  point 
tracer  ni  couper  la  toile  en  biais,  mais  de  le  faire  à 
droit  fil ,  et  dans  le  sens  naturel  du  tissu  ;  sans  quoi , 
jamais  la  toile  ne  se  tendrait  également ,  si  même  elle 
ne  se  fendait  pas  en  la  tendant. 

Vous  remettrez  le  restant  de  la  toile  sur  son  rou- 
leau ,  ou  bien  vous  la  replacerez  suspendue  comme 
elle  l'était,  et  en  lieu  de  sûreté ,  en  prenant  bien  garde 
de  ne  lui  donner  aucun  mauvais  pli. 

Les  tenailles  dont  on  fait  usage  pour  tendre  les 
toiles  ,  sont  celles  dont  se  servent  les  tapissiers  pour 
tendre  les  étoffes  sur  des  chaises  ou  toute  autre  es- 
pèce de  meubles.  Elles  ont  des  mâchoires  cannelées  en 
dedans,  en  sorte  qu'une  cannelure  arrondie  et  en  re- 
lief se  rencontre  sur  l'autre  mâchoire,  vis-à-vis  d'une 
cannelure  en  creux,  ce  qui  grippe  la  toile  très-soli- 
dement sans  néanmoins  la  déchirer,  d'autant  plus  que 
les  mâchoires  de  cette  espèce  de  tenailles  sont  longues, 
ou  plutôt  étendues  de  droite  à  gauche,  d'environ  trois 
pouces  ou  trois  pouces  et  demi ,  ce  qui  leur  dc^nne 
la  forme  d'un  marteau  quand  elles  sont  fermées.  Le 
manche  en  est  assez  long  (environ  neuf  à  dix  pouces), 
afin  que  la  longueur  de  ce  manche  ^erve  comme  d'un 
levier,  qui  donne  beaucoup  de  force  au  poignet  sans 
faire  pourtant  un  trop  grand  effort  de  la  main.  Ce 
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manche  se  compose  de  deux  branches ,  attenantes  cha- 
cune à  l'une  des  mâchoires ,  ce  qui  a  lieu  pour  toutes 
les  tenailles  :  le  tout  est  en  fer.  On  voit  de  ces  tenailles 
chez  tous  les  tapissiers;  tout  autre  instrument  déchire 
la  toile,  et  n'en  grippe  d'ailleurs  qu'une  trop  petite 
étendue  en  largeur ,  au  lieu  que  celui  que  j'indique 
mord  la  toile  de  toute  l'étendue  de  ses  mâchoires , 
c'est-à-dire  trois  pouces  ou  trois  pouces  et  demi,  ce 
qui  est  une  largeur  suflSsante  pour  des  châssis  de  di- 
mension médiocre. 

Comment  on  cloue  la  Toile  autour  d'un  Châssis, 

L'on  place  la  toile  sens  dessus  dessous ,  en  sorte  que 
le  côté  bon  à  peindre  soit  contre  la  table  et  le  revers 
en  dehors.  On  place  le  châssis  sur  cette  toile  de  façon 
à  ce  que  le  vrai  côté  du  châssis  (  celui  où  l'on  a  fait 
un  chanfrein)  appuie  sur  le  revers  de  la  toile;  et  si  ce 
n'est  pas  ce  même  côté  sur  lequel  on  avait  tracé  tout 
le  pourtour  du  châssis  avec  de  la  craie ,  on  ne  man- 
quera pas  de  faire  cette  trace,  en  se  servapt  de  tout  l'ex- 
térieur du  châssis  comme  de  règle,  et  en  réservant  deux 
pouces  d'excédant  de  toile  très-également  tout  autour 
du  châssis. 

Cela  fait ,  et  le  châssis  posé  bien  carrément  sur  la 
toile ,  on  reph'e  l'excédant  de  l'un  des  côtés  eu  le  fai- 
sant juste  au  miheu  du  châssis,  et  l'on  enfonce  un 
premier  clou ,  non  encore  sur  la  tranche  du  bois ,  mais 
sur  le  derrière  du  châssis  :  on  ne  l'enfonce  qu'à  demi , 
afin  d'avoir  plus  de  faciUté  à  l'arracher  ensuite. 
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Ce  premier  clou  ainsi  planté  à  demi ,  vous  en  plantez 
pareillement  un  second,  droit  vis-à-vis,  à  l'extrémité 
opposée  du  châssis  ;  mais  pour  cette  fois  vous  étirerez 
la  toile  avec  la  tenaille,  sans  néanmoins  le  faire  avec 
trop  de  force,  crainte  de  déranger  l'emplacement  du 
tout,  i 

Cela  fait ,  vous  pourrez  vous  placer  plus  commo- 
dément pour  faire  le  reste  :  vous  relèverez  la  toile 
elle  châssis,  et,  étant  assis,  vous  prendrez  le  châssis 
et  sa  toile  entre  vos  jambes,  et  le  tiendrez  alors  sur  le 
côté,  puisque  la  toile,  ayant  déjà  deux  clous,  ne  pourra 
plus  se  déranger;  vous  mettrez  deux  autres  clous  au 
milieu  des  deux  côtés  qui  n'en  ont  point  encore.  Vous 
vous  servirez  faiblement  encore  de  la  tenaille  pour  le 
premier ,  mais  plus  fortement  pour  le  second  ;  et  vous 
les  planterez  l'un  et  l'autre  sur  l'épaisseur  du  bois ,  et 
non  derrière,  comme  le  sont,  pour  le  moment,  les 
deux  premiers  que  vous  aviez  d'abord  enfoncés  à  demi. 

11  faut  avoir  soin  de  planter  tous  les  clous  d'un 
châssis  vis-à-vis  les  uns  des  autres,  afin  de  pas  risquer 
de  tordre  la  toile;  et  de  plus  il  faut  observer  de  les 
espacer  tous ,  quoiqu'à  la  simple  vue ,  à  distance  égale  ; 
à  deux  pouces  les  uns  des  autres  pour  de  petits  châssis, 
et  à  trois  pouces  pour  de  plus  grands ,  mais  jamais  à 
un  plus  grand  éloignement;  et  à  l'exception  des  deux 
premiers  clous ,  qu'on  n'enfonce  qu'à  demi  pour  pou- 

I  L'on  se  servira ,  pour  clouer  les  toiles ,  de  petits  clous  à  double  tête  : 
ils  ne  traversent  pas  la  toile  comme  ceux  qui  n'en  ont  qu'une  simple , 
et  ils  en  arrêtent  une  plus  large  étendue  à  droite  et  à  gauche.  Quant  k 
la  longueur  des  clous,  cinq  ou  six  lignes  sulBsent. 
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voir  les  enlever  ensuite,  tous  les  autres  se  chassent 
jusqu'au  fond. 

Vos  quatre  premiers  clous  étant  posés,  retirez  le  pre- 
mier clou  que  vous  aviez  planté  ;  tendez  la  toile  forte- 
ment avec  la  tenaille,  et  après  avoir  percé  un  trou  sur 
l'épaisseur  du  bois  avec  un  poinçon  ,  plantez-y  le  clou, 
et,  tout  en  tenant  la  toile  tendue  avec  la  tenaille,  chassez 
ce  clou  tout  entier  et  jusqu'au  fond.  Retournez  votre 
châssis  sens  dessus  dessous ,  arrachez  de  même  le  clou 
à  demi  planté,  que  vous  aviez  placé  en  second  lieu 
derrière  le  châssis  ;  étirez  bien  la  toile  avec  les  te- 
nailles ;  percez  le  trou  sur  le  côté  du  bois  avec  la 
pointe  du  poinçon,  mettez-y  le  clou  et  chassez-le  tout- 
à-fait.  Vos  quatre  premiers  clous  consolidés,  les  autres 
se  placeront  aisément  et  promptement.  N'oublions  pas 
que  ces  quatre  premiers  clous  doivent  occuper  le  milieu 
de  chacun  des  quatre  côtés  du  châssis,  en  sorte  qu'ils 
forment  les  quatçe  extrémités  d'une  ^ .  Maintenant,  à 
droite  et  à  gauche  de  chacun  de  ces  quatre  premiers 
clous,  placez-en  deux  autres  à  la  distance  indiquée. 
Faites  comme  nous  l'avons  indiqué  en  premier  heu, 
c'est-à-dire,  plantez  d'abord,  sur  le  côté  le  plus  haut 
du  châssis,  deux  clous,  l'un  à  droite,  l'autre  à  gauche 
du  premier  planté}  ensuite  retournez  le  châssis  de  façon 
que  le  côté  qui  a  déjà  les  trois  clous  s'ap'puie  sur  le 
plancher ,  et  plantez  les  deux  clous  suivans  vis-à-vis  à 
l'autre  extrémité  du  châssis ,  qui  se  trouve  maintenant 
en  haut.  Ensuite,  faites-en  autant  sur  les  deux  autres 
côtés ,  jusqu'à  ce  qu'il  y  ait  trois  clous  de  plantés  sur 
le8  quatre  côtés  du  châssis.  Recommencez  la  même 


VINGT-NEUVIÈME  LEÇON^  55g 

manœtivre,  et  plantez- en  deux  autres  à  droite  et  à 
gauche  sur  tous  les  côtés,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'à  ce 
qu'il  ne  reste  plus  de  toile  lâche  que  l'espace  de  deux 
ou  trois  pouces  aux  quatre  coins. 

Je  n'ai  pas  besoin  d'expliquer  qu'arant  de  planter 
chaque  clou,  il  faut  préalablement  avoir  pincé  et  étiré 
fortement  la  toile  avec  la  tenaille,  cela  va  sans  direj 
mais  j'expliquerai  comment  il  faut  la  pincer  pour  ne 
pas  la  déchirer  ,  et  comment  ensuite  il  faut  l'étirer 
peu  à  peu  et  par  petites  secousses,  pour  ne  pas  ris- 
quer de  la  rompre. 

Pour  pincer  la  toile  sans  la  déchirer ,  on  la  double 
en  dessous  à  l'endroit  où  la  tenaille  pourra  mordre, 
et  l'on  place  les  mâchoires  de  façon  à  ce  qu'elles  pin- 
cent la  toile  également  d'un  bout  des  mâchoires  à 
l'autre  bout  ;  c'est-à-dire ,  qu'il  faut  que  les  mâchoires 
soient  sur  une  ligne  parallèle  avec  les  bords  du  chas- 
sis,  qu'elles  ne  tordent  point  la  toile,  et  qu'elles  l'éti- 
rent  également  dans  toute  la  partie  qu'elles  pincent  et 
qui  doit  être  de  toute  la  largeur  de  la  mâchoire. 

Après  avoir  redoublé  la  toile  en  dessous  avec  les 
doigts,  on  la  saisit  avec  la  tenaille,  en  levant  un 
peu  le  coude  et  le  manche  de  la  tenaille,  puis  oa 
abaisse  peu  à  peu  et  par  petites  secousses  ,  en  ap- 
puyant la  mâchoire  qui  est  en  dessous  contre  le 
bois  du  châssis,  ce  qui  donne  beaucoup  de  force  au 
poignet;  et  l'on  tire  ainsi  la  toile  (avec  précaution 
cependant  )  jusqu'à  ce  qu'on  sente  qu'elle  résiste 
trop;  puis,  sans  abandonner  la  tenaille,  dont  le  man- 
che se  trouve  être  maintenant  plus  bas  que  quand  on 
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a  commencé  à  saisir  la  toile ,  et  toujours  en  tenant  les 
mâchoires  appuyées  en  arc -boutant  contre  le  bois  du 
châssis  et  en  dessous ,  on  se  saisit  du  poinçon  em- 
manché ;  l'on  perce  à  moitié  le  trou  dans  la  toile  et 
sur  le  milieu  de  l'épaisseur  du  bois  ;  l'on  prend  un 
des  clous,  qu'on  tient  ou  entre  les  lèvres,  ou  tout 
auprès  de  soi,  et  on  l'introduit  dans  le  trou  préparé 
par  le  poinçon  ;  on  le  chasse  avec  le  marteau  jusqu'au 
fond ,  puis  on  lâche  la  tenaille.  Voilà  ce  qu'il  faut 
faire  à  chaque  clou,  en  ayant  attention  de  ne  pas 
étirer  la  toile  plus  fort  à  une  place  qu'à  une  autre , 
parce  que  cela  lui  ferait  faire  des  plis. 

C'est  pour  cela  qu'il  faut  s'arranger  pour  ne  jamais 
pincer  qu'une  même  largeur  de  toile  avec  la  tenaille 
chaque  fois  qu'on  la  saisit;  et  s'il  arrivait  qu'on  en 
eût  pris  une  fois  plus  qu'une  autre,  et  qu'il  fallût  trop 
d'elTorts  pour  faire  arriver  les  mâchoires  en  dessous 
du  châssis ,  il  vaudrait  mieux  abandonner  prise  et  ne 
lien  forcer,  mais  pincer  un  peu  moins  de  toile,  afin 
d'arriver  à  la  tendre  partout  également  et  avec  le 
même  effort. 

Quand  une  toile  est  tendue  àvec  égaUté  sur  son 
châssis ,  non-seulement  toutes  les  mortaises  qui  assem- 
blent les  quatre  coins  se  touchent  jusqu'au  fond  et 
joignent  de  toute  part  ;  mais  pour  le  moment  les  defs 
deviennent  inutiles  ,  et  on  ne  les  place  qu'au  bout 
d'un  certain  temps  plus  ou  moins  long ,  comme  trois 
ou  six  semaines,  lorsqu'on  s'aperçoit  que  la  toile  com- 
mence à  n'être  plus  suffisamment  tendue.  Il  faut  donc 
i)ien  ae  garder  de  les  mettre  en  place  au  moment  où 
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Von  tend  la  toile  -,  elles  deviendraient  nuisibles ,  bien 
loin  d'être  utiles,  parce  qu'elles  empêcheraient  les  ais 
de  se  joindre  en  tenant  les  mortaises  écartées.  On 
tiendra  donc  ces  clefs  ou  petits  coins  de  bois  dans  un 
lieu  où  l'on  puisse  les  retrouver  pour  l'époque  où 
l'on  sentira  le  besoin  de  les  placer. 

L'on  s'y  prendra  de  même  pour  tendre  ou  une  toile 
déjà  imprimée,  ou  une  simple  toile  écrue  sans  impres- 
sion ;  on  observera  seulement  que  celles  qui  sont  déjà 
imprimées  exigent  encore  plus  d'attention  et  de  soin 
que  les  autres ,  parce  que  la  préparation  ,  à  l'huile 
surtout ,  les  rend  toujours  un  peu  cassantes,  et  beau- 
coup moins  souples  et  faciles  à  étirer  que  celles  qui 
n'ont  aucun  enduit. 

Quelques  personnes  se  fiant  sur  le  placement  des 
clefs  pour  tendre  convenablement  leurs  toiles ,  ne  les 
tendent  que  négligemment  avec  les  clous,  ce  qui  est 
une  mauvaise  méthode;  d'abord,  parce  qu'elles  ne  les 
tendent  pas  partout  également ,  ensuite  c'est  que , 
quand  elles  chassent  les  clefs ,  il  se  fait  un  tel  écart  entre 
ies  assemblages ,  que  le  châssis  perd  une  grande  partie 
de  sa  sohdité,  et  qu'en  outre  il  perd  plus  ou  moins 
son  équerre,  ce  qui  est  fort  désagréable  et  souvent 
très-pernicieux,  surtout  quand  on  est  dans  le  cas  d'é- 
lever des  lignes  perpendiculaires  daîis  le  fond  d'un  ta- 
bleau, soit  pour  un  intérieur  d'appartement,  soit,  à 
plus  forte  raison  encore,  lorsqu'on  fait  un  fond  d'ar- 
I  chitecture  ;  car  alors  les  bords  du  châssis  ne  peuvent 
plus  servir  de  guide  pour  l'aplomb  des  lignes  ni  de 
parallèle  pour  rien.  Il  faut  donc  dès  en  commençant, 
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et  sans  le  secours  des  clefs,  qui  ne  doivent  jamais  servir 
que  de  supplément,  tendre  les  toiles  convenablement, 
pourvu  qu'on  ne  les  tende  pas  à  Texcès ,  jusqu'à  faire 
plier  le  châssis  ou  faire  fendre  la  toile. 

Il  me  reste  encore  à  indiquer  comment  on  arrête 
et  l'on  remploie  les  quatre  coins. 

Quand  on  arrive  à  trois  pouces  des  angles,  on  a 
soin  de  ne  pas  planter  les  clous  de  manière  à  em- 
pêcher que  les  ais  ne  puissent  pas  s'écarter  lorsqu'on 
vient  à  placer  les  clefs  ;  cela  est  bien  essentiel  :  un 
peu  d'attention  de  la  part  de  celui  qui  fera  cet  ou- 
vrage, lui  fera  enfoncer  les  huit  clous  qui  lui  restent 
à  mettre,  de  façon  qu'ils  n'attachent  pas  ensemble 
les  parties  qui  doivent  pouvoir  s'écarter.  Le  plus  sûr 
est  de  les  planter  dans  le  centre  de  l'épaisseur  du  bois 
qui  forme  les  tenons.  Les  mortaises  sont  les  parties 
qui  sont  fendues  en  fourche,  et  les  tenons  sont  les 
parties  qui  s'enchâssent  très-juste  dans  l'enfourchement 
des  mortaises.  (Voyez  la  planche  6.^) 

Quand  on  a  placé  ces  huit  derniers  clous ,  il  ne 
reste  plus  à  la  toile  que  les  quatre  petits  angles  vifs  à 
recouvrir  et  à  consohder. 

Rephez  alors  en  forme  de  capuchon  ces  coins  bâil- 
lans,  en  les  pinçant  dans  le  sens  de  l'angle,  comme  on 
ploie  les  papiers  qui  servent  de  caisses  aux  biscuits 
ordinaires  ;  ramenez  sur  l'un  des  côtés  le  bout  de  ces 
angles  ainsi  rephé,  et  arrêtez- les  avec  un  très- petit 
clou  ;  votre  toile  sera  clouée  partout. 
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Comment  il  faut  poncer  les  Toiles 
imprimées. 

J'ai  déjà  dit  qu'il  est  bon  d'exposer  au  grand  air , 
et  même  au  soleil ,  la  toile  tendue  sur  un  châssis ,  afin 
de  la  blanchir  avant  que  de  peindre  dessus  ;  car  elle 
est  presque  toujours  trop  grasse  et  trop  rousse,  sur- 
tout quand  le  rouleau  de  toile  n'a  pas  été  exposé  à  l'air. 

Une  journée  un  peu  chaude  suffit  pour  la  mettre  en 
état;  mais,  pour  bien  faire,  il  vaut  mieux  ne  l'exposer 
à  l'air  qu'après  l'avoir  bien  également  poncée.  Ce 
qu'enlève  la  pierre  pouce,  diminue  d'autant  la  couche 
que  l'air  et  le  soleil  doivent  traverser  et  blanchir. 

Prenez  un  morceau  de  pierre  ponce  bien  blanche , 
légère ,  et  à  peu  près  ronde ,  sur  un  diamètre  de  trois 
à  quatre  pouces.  Sur  un  grès  ou  sur  toute  autre  pierre 
qui  soit  déjà  dressée  elle-même,  comme  les  marches 
ou  le  perron  d'un  escalier,  usez  votre  pierre  ponce 
jusqu'à  ce  qu'elle  présente  une  superficie  plane  de 
quelques  pouces  de  diamètre  ;  mais  enlevez  les  angles 
saillans  si  le  morceau  est  trop  rempli  d'irrégularités , 
de  crainte  qu(>  les  angles  ne  raient  votre  toile.  En 
trois  ou  quatre»  minutes  votre  pierre  ponce  sera  dres- 
sée :  rabattez -en  les  angles  vifs  qui  pourraient,  en  se 
brisant,  gâter  votre  ouvrage.  Cela  se  fait  en  deux  tours 
de  main ,  en  usant  la  pierre  tout  autour  sur  les  côtés. 
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Secouez-la  bien  et  même  brossez -la  pour  qu'il  n'y 
reste  point  de  grains  durs  ou  de  poussière  de  grès. 
Vous  promenez  ensuite  la  pierre  ponce  ainsi  dressée , 
sur  toute  la  surface  de  votre  toile,  sans  appuyer  trop 
fortement,  tandis  que  vous  tenez  l'autre  main  étendue 
et  très -plate  sous  la  toile,  en  ayant  soin  de  soutenir 
la  place  que  vous  poncez  actuellement,  afin  que  la 
toile  ne  fléchisse  pas  trop.  Vous  promenez  sucessive- 
ment  de  cette  manière  vos  deux  mains,  l'une  dessus, 
l'autre  dessous  la  toile ,  jusqu'à  ce  qu'elle  vous  paraisse 
suffisamment  égalisée,  et  qu'un  joli  graine  s'établisse 
généralement  partout.  Faites  bien  attention  que ,  quand 
vous  en  serez  à  poncer  au-dessus  du  bois,  il  faut  le 
faire  avec  encore  plus  de  légèreté  ;  car  si  vous  veniez 
à  appuyer  trop  fort,  la  toile,  fléchissant  toujours  un 
peu ,  toucherait  le  bois  du  châssis ,  ce  qui  l'userait  en 
un  instant  jusqu'à  enlever  toute  l'impression,  et  bientôt 
après  le  tissu  même. 

Ceci  doit  vous  convaincre  de  la  nécessité  de  dimi- 
nuer le  bois  en  chanfrein,  pour  éviter  le  contact  du 
bois  avec  la  toile ,  comme  je  l'ai  prescrit  quelques 
pages  plus  haut.  Il  y  a  plus ,  la  brosse  même ,  quand 
on  étend  la  couleur  d'un  fond,  pèse  assez  fortement  sur 
la  toile  pour  qu'il  se  forme  une  trace  visible  au-dessus 
des  bords  intérieurs  du  châssis ,  si  l'on  ne  diminue  pas 
en  talus  l'épaisseur  du  bois  pour  éviter  cet  inconvénient. 

En  sept  ou  dix  minutes  ordinairement  cette  opé- 
ration doit  être  terminée,  si  l'on  s'y  prend  bien,  et 
si  la  pierre  ponce  est  d'une  bonne  qualité,  c'est- à- 
dire,  brillante,  friable,  très -blanche,  et  pas  trop  dure 
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ni  comp.icte.  Il  faut  promener  la  pierre  en  tournant, 
comme  .si  l'on  broyait  de  la  couleur;  cela  forme  un 
graine  et  un  inat  plus  fin  et  plus  égal  qu'en  la  faisant 
aller  et  venir  en  long  et  en  large  de  haut  en  bas. 
L'on  repose  une  partie  du  châssis  sur  l'angle  d'une 
table  pour  le  soutenir  pendant  qu'on  ponce,  sans 
quoi  l'on  risquerait  de  bosseler  la  toile  par  le  poids 
des  mains ,  et  d'ailleurs  cela  est  infiniment  plus  com- 
mode. L'on  est  assis  devant  une  table,  et  l'on  tient 
le  châssis  dev;ant  soi  un  peu  en  pente,  comme  un  pu- 
pitre; l'un  de:s  côtés  s'appuie  sur  la  table,  et  l'autre 
sur  les  genouix,  ce  qui  suppose  un  intervalle  entre 
soi  et  la  tabhe ,  tel  qu'il  permette  de  passer  la  main 
gauche  sous  lee  châssis,  pendant  qu'on  agit  de  la  main 
droite  pour  piromener  la  pierre  ponce  :  alors  on  tourne 
et  retourne  le  châssis  en  tous  sens,  pour  se  mettre  à 
son  aise  sans  étendre  les  bras,  pour  aller  partout.  Il 
faut  de  temps  en  temps  chasser  et  souffler  la  poussière 
en  dehors  de  la  fenêtre  ou  sous  la  cheminée ,  pour 
mieux  juger  de  l'état  de  la  toile,  de  ce  qu'on  a  fait, 
et  de  ce  qui  reste  encore  à  faire.  Un  peu  d'intelli- 
gence et  quelque  expérience  mettront  les  commençans 
au  fait  de  ces  détails  qui  sont  plus  vite  exécutés  que 
je  ne  puis  les  décrire. 

Quand  une  toile  est  bien  également  poncée ,  il  y  a 
vraiment  du  plaisir  à  tracer  dessus;  toutes  les  espèces 
de  crayons,  comme  mine  de  plomb,  sanguine,  fusain, 
craie  blanche ,  mordent  aussi  bien  que  sur  le  meilleur 
papier;  mais  j'observerai,  qu'à  moins  qu'on  ne  fasse 
des  objets  très-petits,  comme  les  figures  et  animaux  qui 
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peuplent  un  paysage,  on  doit  toujours  donner  la  pré- 
férence à  la  craie  blanche,  qui  ne  salit  nullement  la 
toile,  et  qui  s'enlève  d'un  seul  petit  coup  de  linge. 

Avant  que  d'esquisser  un  sujet  quelconque  sur  la 
toile  poncée ,  il  faut  la  bien  laver  avec  une  éponge  et 
à  plusieurs  eaux ,  jusqu'à  ce  qu'il  n'y  reste  plus  au- 
cun vestige  ni  de  couleur  usée  ,  ni  de  poudre  de 
ponce  ,  et  jusqu'à  ce  que  l'eau  qui  en  découle  soit 
tout-à-fait  claire  et  limpide;  ensuite  on  essuie  dou- 
cement avec  un  linge  très -propre,  passablement  fin  , 
et  qui  ne  dépose  pas  de  fils.  Une  toile  qui  ne  serait 
pas  égalisée  et  dégraissée  à  la  pierre  ponce ,  ne  re- 
cevrait la  couleur  que  fort  difficilement  ;  au  lieu  qu'é- 
tant bien  préparée  ,  elle  prend  sur-le-champ  partout. 

L'on  comprendra  qu'il  faut  garder  un  juste  miUeu 
dans  tout  ceci,  et  qu'il  faut  également  éviter  de  trop 
poncer  une  toile ,  comme  aussi  de  lui  laisser  des  traits 
ou  des  inégalités  d'impression.  Tout  ce  que  je  puis 
ajouter,  c'est  que  l'on  a  soin  de  poncer  avec  plus 
d'égahté  toutes  les  parties  où  l'on  prévoit  qu'on  pein- 
dra des  chairs,  surtout  quand  ce  sont  des  tableaux  de 
petite  proportion,  qu'on  est  ^accoutumé  à  regarder 
d'assez  près. 


TREiNTlÈME  LEÇON. 


567 


De  la  manière  d'étendre  la  Paie  d'impression  à 
r huile  sur  une  Toile  écrue  et  neuve ,  et  du 
degré  de  finesse  de  cette  Toile ,  selon  ce  qu'on 
veut  peindre. 

Les  toiles  rousses  écrues  sont  celles  qu'on  emploie 
pour  tableaux  ,  parce  qu'elles  sont  plus  fortes  que 
quand  elles  ont  subi  le  blanchissage. 

Quant  à  leur  degré  de  finesse,  j'ai  déjà  dit  qu'il 
doit  être  proportionné  à  la  dimension  du  châssis,  au 
genre  de  peinture,  et  à  la  proportion  des  figures  qu'on 
veut  y  peindre.  En  effet,  l'on  comprendra  que  si,  sur 
une  tête  beaucoup  plus  petite  que  nature,  up  gros 
fil  ou  quelques  nœuds  de  toile  venaient  à  la  traverser, 
cela  produirait  un  très -mauvais  effet,  attendu  qu'on 
regarde  de  très -près  ces  sortes  d'ouvrages  :  cet  incon- 
vénient devient  à  peu  près  nul,  quand  on  peint  de 
grandeur  naturelle. 

Il  faut  tenir  un  juste  milieu  dans  le  degré  de 
finesse  ou  de  grossièreté  des  toiles.  Les  plus  fines  ne 
doivent  pas  l'être  plus  que  la  toile  dont  on  fait  les 
chemises  d'un  riche  artisan  ;  et  les  plus  fortes  ou 
grossières  ne  doivent  pas  l'être  davantage  que  les 
chemises  d'un  laboureur.  L'essentiel  est  qu'il  n'y  ait 
pas  de  nœuds,  et  que  le  tissu  en  soit  égal,  ainsi  que 
les  fils. 

Quand  la  toile  est  tendue  sur  son  châssis,  comme 
on  l'a  indiqué  plus  haut,  depuis  la  page  5  52  et  sui- 
vantes ,  on  doit  y  passer  d'abord  une  légère  couche 


568  TRENTIÈME  LEÇON. 

de  colle  de  gants,  dite  colle  de  Flandre  Cette  eau 
de  colle  doit  être  assez  claire  et  tiède,  afin  qu'elle  ne 
soit  plus  en  consistance  de  gelée.  Cet  encollage  sert 
à  coucher  et  agglutiner  tous  les  petits  fils  qui  ressor- 
tent  de  la  toile.  On  l'étend  avec  une  grosse  brosse 
de  deux  pouces  de  diamètre  sur  trois  pouces  de  lon- 
gueur, et  on  la  laisse  entièrement  sécher  à  l'air,  ce  qui 
n'exige  qu'une  ou  deux  heures,  selon  la  saison. 

La  toile  étant  encollée  et  sèche,  vous  la  poncez 
légèrement  partout,  pour  en  user  les  nœuds,  aussi  bien 
que  le  duvet  2  ;  après  quoi ,  vous  la  vergetez  pour  en 
chasser  la  poussière  de  la  pierre  ponce.  Cela  fait, 
vous  imprimez  votre  toile  à  l'huile  avec  une  couleur 
fort  épaisse  et  passablement  broyée.  L'on  prend,  pour 
faire  cet  enduit,  du  blanc  de  céruse,  auquel  on  mêle, 
tantôt  un  peu  de  noir  de  vigne  ou  tel  autre  bon  noir, 
pour  en  faire  un  gris  de  perle;  tantôt  un  peu  d'ocre 
rouge  et  un  atome  de  noir ,  si  l'on  veut  que  la  teinte 
soit  un  peu  rosaire  5  tantôt ,  enfin  ,  un  tiers  d'ocre 
jaune-clair,  et  une  petite  pointe  d'ocre  rouge  ,  si, 
comme  moi,  l'on  préfère  la  teinte  orangée  à  toutes  les 

I  Si  l'on  veut  faire  cette  colle  soi-même,  l'on  prend  des  rognures 
de  peaux  de  monton  ou  de  peaux  de  gants,  qu'on  fait  bouillir  et  fondre 
dans  de  l'eau  ;  après  quoi  on  la  passe  à  travers  un  linge  :  mais  il  est 
plus  commode  de  l'acheter  chez  les  marchands.  On  la  trouve  en  ta- 
blettes, couleur  de  sucre  d'orge,  fort  transparentes,  et  beaucoup  moins 
noires  que  les  tablettes  de  colle  forte.  Chaude ,  elle  doit  être  fort  claire , 
«t  refroidie ,  elle  ne  doit  avoir  que  la  consistance  d'une  gelde. 

a  11  faut  se  servir  d'une  pierre  ponce  de  quatre  ou  cinq  pouces  de 
diamètre,  et  qui  soit  bien  dresse'e  par-dessous,  comme  je  l'ai  indiqué 
(ag;e  563.  On  la  prend  d'une  grandeur  proportionnée  aux  toiles. 
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autres  ;  mais  dans  ce  dernier  cas  Ton  n'ajoute  point 
de  noir  :  dans  les  deux  précédens  on  n'en  fait  en- 
trer que  fort  peu,  et  seulement  ce  qu'il  en  faut  pour 
atténuer  le  grand  blanc  de  la  céruse,  qui  est  la  couleur 
principale  dont  se  forme  l'enduit.  Il  faut  que  cette 
couleur  soit  assez  épaisse  pour  qu'elle  ne  puisse 
s'étendre  que  comme  un  onguent  tendre  ;  l'on  y  met 
par  conséquent  moins  d'huile  que  pour  les  couleurs  à 
mettre  en  vessie.  Pour  étendre  cet  enduit  sur  la  toile , 
l'on  prend  indifféremment  ou  une  grande  lame  de  fer, 
de  vingt  pouces  de  long  sur  vingt  lignes  de  large,  ou 
une  lame  de  buis  ou  de  corne  de  la  même  proportion. 

Il  faut  que  la  lame  soit  bien  unie  et  en  même  temps 
assez  forte  pour  qu'on  puisse  appuyer  fortement  sans 
craindre  de  la  casser;  car,  si  l'on  n'appuyait  pas  du 
tout ,  la  couleur  n'entrerait  pas  dans  les  interstices  dt 
la  toile,  et  n'en  remplirait  pas  tous  les  trous. 

L'on  fait  cette  opération  grandement,  et  presque  à 
tour  de  bras,  en  prenant  beaucoup  de  couleur  sur  la 
lame,  mais  en  la  couchant  néanmoins  aussi  également 
que  possible  partout  ;  ce  qui  n'est  pas  diflScile,  puisque 
le  grain  de  la  toile  vous  guide,  et  qu'ensuite  vous 
ratissez  légèrement  jusqu'à  ce  que  vous  sentiez  qu'il 
n'y  en  a  pas  plus  sur  une  place  que  sur  une  autre. 

La  couleur,  ainsi  refoulée  avec  cette  grande  lame, 
s'incruste  dans  le  tissu  de  la  toile,  et  y  adhère  très- 
solidement  ;  il  n'en  faut  appliquer  sur  la  superficie 
que  juste  ce  qu'il  en  faut  pour  couvrir  les  fils  ;  car  si 
l'on  en  mettait  davantage  ,  la  toile  serait  lourde 
et  cassante,  et  coûterait  d'ailleurs  trop  çher.  Ceci  est 
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d'autant  plus  important  que  la  céruse,  étant  un  blanc 
de  plomb ,  fait  toujours  un  fond  préjudiciable  aux 
autres  couleurs ,  à  moins  que  l'impression  ne  soit 
très -sèche,  ce  qui  n'a  guères  lieu  qu'au  bout  de  huit 
mois ,  ou  même  d'une  année  entière.  Cependant  au- 
cune autre  couleur  ne  peut  remplacer  la  céruse  pour 
l'enduit  à  l'huile  ;  mais  l'on  peut  s'en  passer  quand 
on  imprime  à  la  colle ,  comme  on  le  verra  bientôt. 
Quand  la  toile  est  imprimée  d'une  manière  unie,  on 
l'expose  au  grand  air,  et  même  au  plus  grand  soleil, 
afin  d'en  hâter  la  dessiccation. 

Plusieurs  personnes  mêlent  une  partie  d'essence  de 
térébenthine  dans  l'huile  de  noix  ou  de  lin,  pour  lui 
donner  plus  de  fluidité  ;  mais  cette  méthode  n'est  pas 
bonne  ;  il  en  résulte  deux  inconvéniens  :  on  rend  la 
toile  cassante,  et  on  fait  roussir  la  couleur  d'impression. 
D'autres  personnes  font  un  mélange  d'huile  et  d'eau, 
qu'elles  battent  bien  ensemble ,  ce  qui  en  fait  une  es- 
pèce de  pommade  ;  elles  mêlent  leur  couleur  dedans , 
ce  qui  rend  la  pâte  assez  fluide  sans  y  mettre  trop 
d'huile.  Je  n'ai  pas  essayé  ce  procédé;  mais  je  ne  suis 
pas  éloigné  de  le  croire  assez  bon,  en  ce  que  l'eau 
s'évapore  promptement,  et  ne  laisse  qu'une  faible 
quantité  d'huile,  qui  sèche  aussi  plus  promptement 
que  quand  il  y  en  a  davantage  et  qu'on  n'y  mélange 
point  d'eau.  Reste  à  savoir  si  la  pâte  a  assez  d'adhé- 
rence à  la  toile  avec  aussi  peu  d'huile;  je  craindrais 
que  l'impression  ne  s'enlevât  par  écailles,  et  qu'elle  ne 
devînt  cassante  au  moindre  pli  qu'on  donnerait  à 
la  toile,  ce  qui  serait  un  grand  inconvénient. 
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L'on  imprime  des  toiles  qui  ont  une  grande  sou- 
plesse ,  et  qu'on  manie  dans  tous  les  sens  sans  les 
casser  ;  mais  on  leur  donne  cette  qualité  en  mêlant 
du  miel  et  de  la  cire  dans  la  couleur  d'impression; 
on  y  fait  encore  entrer  d'autres  drogues ,  qui  doivent 
toutes ,  plus  ou  moins ,  avoir  des  résultats  fâcheux 
pour  les  couleurs  du  tableau. 

La  meilleure  méthode,  selon  moi,  quand  on  im- 
prime des  toiles  à  l'huile,  c'est  de  se  servir  de  bonne 
huile  de  noix  bien  claire  et  bien  rectifiée,  sans  autre 
mélange.  Composez  votre  pâte  avec  de  la  céruse 
d'Hollande,  bien  blanche  et  bien  cassante,  ajoutez-y 
moitié  d'ocre  jaune,  et  très-peu  d'ocre  rouge-clair  n.°  7, 
de  façon  à  ce  que  votre  teinte  soit  couleur  d'or  blan- 
châtre ,  mais  passablement  orangée ,  et  broyez  le  tout 
avec  l'huile  de  noix.  Ce  fond  est  resplendissant  de 
lumière ,  il  n'a  rien  de  cru  ni  de  froid  ,  comme  le 
gris -blanc  pur;  et  tout  ce  que  vous  peignez  sur  cette 
teinte  d'impression  devient  harmonieux  et  chaud ,  et 
ne  fait  point  repousser  les  couleurs  au  roussâtre  ni 
au  noir. 

Je  n'ignore  pas  que  beaucoup  de  peintres  anciens 
ont  peint  sur  des  impressions  faites  à  l'ocre  rouge 
pure,  comme  étant  une  couleur  beaucoup  plus  inno- 
cente que  le  blanc  de  céruse  ;  mais  qu'en  est- il  ré- 
sulté? C'est  qu'au  bout  d'un  demi -siècle  ou  d'un 
siècle  leurs  peintures  ont  poussé  au  brun  ,  parce  que 
l'impression  de  l'ocre  rouge  pure  étant  trop  obscure, 
elle  est  ressortie  peu  à  peu  à  travers  des  teintes  du 
tableau;  effet  qui  a  toujours  lieu  après  un  certain  laps 
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de  temps,  c'est  ce  qui  a  fait  disparaître  l'éclat  et  la 
fraîcheur  que  les  Lebrun,  les  Poussin  et  tant  d'autres 
avaient  mis  dans  leurs  beaux  ouvrages. 

Pour  me  résumer  sur  cet  objet,  une  toile  toute 
blanche  est  aride  et  manque  de  profondeur,  en  sorte 
que  tout  ce  qu'on  peint  dessus,  a  la  froideur  de  l'aqua- 
relle sans  en  avoir  les  qualités.  Les  toiles  grises  ont  le 
même  inconvénient,  et  n'invitent  pas  l'artiste  à  em- 
ployer des  teintes  chaudes,  à  cause  de  la  grande  op- 
position qu'elles  ont  avec  le  fond  gris -bleuâtre  de 
l'impression  ;  les  fonds  brun-rouge  repoussent,  parce 
qu'ils  sont  trop  obscurs  :  je  m'en  tiens  donc  à  la  cou- 
leur orangée  ,  qui  n'a  aucun  de  ces  inconvéniens  , 
pourvu  qu'on  n'y  mêle  qu'un  atome  d'ocre  rouge. 

L'on  objectera,  sans  doute,  que  de  très -habiles 
artisans  n'ont  employé  que  les  fonds  d'impression  que 
je  ne  conseille  pas  ,  et  que  néanmoins  ils  ont  fait 
des  ouvrages  admirables.  Oui,  une  teinte  d'impression 
ne  peut  ni  ôter  ni  donner  du  talent  :  il  ne  s'agit  pas 
de  cela;  mais  bien  de  savoir  si  telle  ou  telle  couleur 
d'impression  est  préjudiciable  ou  favorable  à  l'artiste 
et  à  la  durée  de  l'ouvrage.  On  ne  me  contestera  pas 
cela;  on  sentira  qu'il  n'est  pas  indifférent  de  peindre 
sur  une  préparation  noire  ,  ou  sur  une  préparation 
claire ,  et  de  choisir  entre  les  impressions  claires  la 
plus  favorable  à  l'effet  et  à  la  solidité  des  couleurs. 
Tout  ce  qu'on  vient  de  dire  sur  les  impressions  des 
toiles,  se  rapporte  également  aux  panneaux,  aux  car- 
tons,  au  papier,  en  un  mot,  à  tous  les  corps  sur  les- 
quels on  est  appelé  à  peindre. 
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Préparation  des  Toiles  qii'on  veut  imprimer 
à  la  colle  et  sans  huile. 

L'impression  des  toiles ,  panneaux  ,  cartons ,  pa- 
piers ,  etc. ,  avec  de  la  couleur  délayée  seulement  avec 
de  la  colle  d'amidon  ou  de  bonne  farine ,  présente  de 
grands  avantages.  Elle  a  aussi  un  inconvénient,  mais 
il  est  plus  que  compensé;  et  j'invite  les  artistes,  les 
amateurs  et  les  élèves  à  faire  l'essai  de  ce  procédé,  et 
à  ne  pas  se  rebuter  trop  vite  du  seul  inconvénient  qu'il 
présente ,  et  qui  est  de  donner  un  peu  plus  de  peine  à 
étendre  les  couleurs  d'une  première  ébauche ,  parce 
qu'elles  s'emboîvent  très-promptement. 

Les  avantages  sont  ;  i."  de  n'employer  point  de  cé- 
ruse  ni  aucun  blanc  de  plomb;  2.°  de  pouvoir  peindre 
au  bout  de  quelques  heures  sur  cette  préparation,  sans 
courir  le  moindre  risque  de  voir  changer  les  couleurs, 
en  sorte  que,  dans  un  cas  pressé,  l'on  peut  dans  la 
même  journée  clouer  une  toile,  l'imprimer  et  faire  une 
ébauche  dessus ,  si  l'on  s'y  prend  de  bonne  heure  le 
matin,  et  que  les  jours  soient  chauds,  longs  et  secs; 

3.  °  ces  toiles  sont  tellement  absorbantes,  que  deux  ou 
trois  heures  après  que  vous  avez  peint  une  partie, 
vous  pouvez  la  terminer ,  ou  du  moins  la  retoucher 
au  point  qu'il  n'y  reste  plus  que  quelques  petites  re- 
touches ou  glticis  à  poser  pour  achever  un  tableau  ; 

4.  °  la  couleur  qui  s'emploie  pour  cette  impression  est 
si  innocente,  qu'elle  ne  peut  en  aucune  manière  atta- 
quer celles  du  tableau  ;  et  comme  elle  ne  contient  point 
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d'huile ,  elle  absorbe  celle  qui  se  trouve  dans  les  cou- 
leurs de  la  palette;  en  sorte  qu'elle  passe  et  s'évapore 
beaucoup  plus  facilement,  tant  du  côté  de  la  peinture 
qu'au  revers  de  la  toile.  Voilà  les  principaux  avan- 
tages :  entrons  dans  plus  de  détails.  D'après  tout  ce 
qu'on  vient  de  dire ,  il  est  naturel  d'inférer  que  les 
tableaux  peints  sur  cette  préparation  doivent  se  con- 
server beaucoup  plus  long -temps  que  les  autres  dans 
toute  leur  pureté,  et  cela  parce  qu'on  n'emploie  point 
de  blanc  de  plomb  et  point  d'huile.  Je  ne  puis  m' em- 
pêcher de  déplorer  que  tant  d'habiles  artistes  n'em- 
ploient que  des  couleurs  mal  préparées,  mal  purifiées 
et  mal  broyées.  Comment  se  ferait-il  autrement,  quand 
on  a  la  commodité  presque  à  chaque  pas  de  trouver 
chez  les  marchands  de  couleur  des  vessies  toutes  faites, 
et  cela  pour  le  prix  le  plus  modique.  Il  serait  impos- 
sible que  les  marchands  de  couleur  pussent  vivre  de 
leur  établissement,  s'ils  voulaient  faire  subira  leurs  cou- 
leurs les  purifications  qui  les  rendraient  parfaites  et 
inalî érables.  On  les  a  mises  à  trop  bas  prix.  Que  la 
foule  des  élèves ,  qui  ne  font  encore  que  s'exercer, 
profitent  de  cette  facilité  et  du  bon  marché,  cela  est 
juste;  leurs  ouvrages  ne  sont  pas  encore  de  ceux  qui 
doivent  aller  à  la  postérité  ;  mais  que  des  maîtres  habiles 
n'y  regardent  pas  de  plus  près,  voilà  ce  qui  me  désole. 
Si  les  peintres  hollandais  et  flamands  n'eussent  pas 
été  plus  soigneux  et  plus  difficiles  dans  le  choix  de 
leurs  couleurs ,  nous  ne  jouirions  probablement  pas 
à  présent  de  toute  la  pureté  de  leurs  ouvrages:  voyez 
comme  les  tableaux  itahens  se  sont  moins  conservés  ; 
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c'est  qu'ils  employaient  les  couleurs  ccmme  ils  les  re- 
cevaient des  fabriques.  J'en  appelle  *ux  chimistes, 
qu'ils  disent  s'il  n'est  pas  à  craindre  que  tous  les 
chefs  -  d'œuvre  qu'enfantent  les  grands  artistes  de 
France,  ne  soient  bientôt  plus  ce  qu'ils  sont  main- 
tenant. J'en  appelle  aux  artistes  eux-mêmes ,  et  je  leur 
demande  s'ils  n'ont  pas  vu  déjà  des  marques  de  dépé- 
rissement dans  leurs  ouvrages  faits  seulement  depuis 
quinze  ou  vingt  ans.  Il  serait  temps  de  sauver  du  nau- 
frage tant  de  productions  existantes  e:  à  naître  ;  et  si  un 
homme  soigneux ,  et  en  même  temps  de  bonne  foi , 
se  mettait  à  ne  préparer  que  d'excellentes  couleurs, 
parfaitement  purgées  et  purifiées  dî  lous  les  sels  et 
corps  étrangers  qui  les  altèrent,  ei  broyées  sur  des 
pierres  dures  avec  tous  les  soins  et  la  propreté  qu'exige 
ce  travail,  je  ne  doute  pas  que  les  artistes,  et  même 
beaucoup  d'amateurs  n'aimassent  meux  y  mettre  un 
prix  convenable,  que  de  faire  une  économie  qui  doit 
en  peu  de  temps  détériorer  leurs  plis  beaux  ouvrages. 
Ce  n'est  point  aux  marchands  qu'il  aut  s'en  prendre, 
ils  ne  peuvent  faire  mieux,  je  le  ré)ète;  il  est  même 
surprenant  qu'ils  ne  nous  servent  pas  plus  mal  en- 
core, au  prix  où  sont  les  couleurs  :  il  ne  suffit  pas 
qu'une  couleur  soit  bien  broyée,  il  est  bien  plus  es- 
sentiel encore  qu'elle  ait  été  auparavant  bien  lavée 
et  bien  purgée  de  tout  ce  qui  peut  nuire  ;  or  ce  tra- 
vail exige  du  temps  et  des  soins  qte  l'on  doit  payer. 

Je  reviens  à  l'impression  à  la  colh,  et  je  dis  qu'elle 
achemine  déjà  à  une  plus  grande  coreervation  des  cou- 
leurs, par  les  raisons  que  j'ai  donnée»,  et  que  d'ailleurs 
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l'expérience  a  complètement  justifiées  depuis  quatorze 
ou  quinze  ans  que  plusieurs  de  mes  collègues ,  ainsi 
que  moi,  nous  usons  de  ce  procédé. 

Cette  préparation ,  au  surplus,  se  fait  en  beaucoup 
moins  de  temps  et  de  frais  que  la  préparation  à  l'huile, 
comme  on  va  s'en  convaincre  ;  et  elle  présente  le  grand 
avantage ,  pour  ceux  qui  ne  demeurent  pas  à  Paris  y 
d'avoir  d'un  jour  à  l'autre  un  châssis  préparé  et  tout 
prêt  à  peindre ,  dans  les  cas  où  l'on  n'en  trouve  pas 
chez  soi  de  la  grandeur  ou  de  la  dimension  voulue. 

Il  est  aussi  certains  cas  où  l'on  est  forcé  de  peindre 
au  premier  coup  ' ,  soit  que  le  modèle  ne  séjourne  pas 
assez  dans  une  même  ville  pour  attendre  qu'une  ébau- 
che soit  sèche  et  qu'on  puisse  la  reprendre ,  soit  pour 
toute  autre  raison.  Or ,  il  est  sans  comparaison  plus 
facile  de  peindre  un  portrait  au  premier  coup  sur  cette 
préparation  que  sur  celle  à  l'huile ,  parce  que ,  comme 
je  l'ai  déjà  dit,  la  couleur  adhère  si  promptement  à  la 
surface  de  la  toile,  et  l'huile  la  traverse  tellement, 
qu'au  bout  de  deux  ou  trois  heures ,  sans  qu'elle  soit 


I  On  appelle  peindre  au  premier  coup ,  terminer  un  tableau  dès  la 
première  ébauche  sans  lui  donner  le  temps  de  sécher;  mais  comme 
on  ne  peut  jamais  produire  des  ouvrages  d'une  grande  profondeur  de 
ton  au  premier  coup,  l'on  n'emploie  cette  méthode  que  pour  jeter  sa 
pensée  sur  la  toile  :  c'est  ce  qu'on  appelle  une  esquisse  peinte  ;  et  sur 
ce  premier  jet  d'un  sujet  composé  l'on  fait  un  plus  grand  tableau 
tout-a-fait  achevé  et  soigné. 

II  arrive  quelquefois  aussi  qu'on  est  comme  forcé  de  peindre  au  pre- 
mier coup  des  portraits,  faute  d'avoir  le  modèle  assez  long-temps  pour 
pouvoir  diviser  la  besogne  en  deux  reprises  et  laisser  sécher  entre 
deux. 
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sèche  ,  elle  a  néanmoins  assez  de  corps  et  de  fixité 
pour  qu'on  puisse  travailler  dessus  sans  courir  le 
moindre  risque  d'arracher  la  couche  de  dessous ,  avec 
laquelle  elle  se  lie  néanmoins  fort  bien. 

Au  reste,  pour  les  cas  ordinaires,  si  l'ébauche  est 
un  peu  plus  pénible  à  faire,  cet  inconvénient  n'existe 
plus  à  la  reprise  du  tableau  ;  car  alors  l'ébauche  sert 
d'impression  à  l'huile ,  et  l'on  repeint  dessus  avec  la 
même  facilité  que  sur  toute  autre  ébauche  :  ainsi  l'in- 
convénient n'est  pas  grand ,  et  les  avantages  sont  po- 
sitifs. On  appelle  ces  toiles  toiles  absorbantes  f  parce 
qu'en  effet  elles  absorbent  promptement  et  par  der- 
rière toute  l'huile  des  couleurs  de  la  palette,  ce  qui 
hâte  beaucoup  la  dessiccation  et  empêche  que  les 
teintes  ne  roussissent ,  attendu  que  le  superflu  de  l'huile 
n'est  pas  obligé  de  s'évaporer  du  côté  de  la  peinture , 
trouvant  un  fond  perméable  sur  le  revers  du  tableau. 

Manière  d'imprimer  à  la  Colle. 

L'on  fait  de  bonne  colle  avec  de  l'amidon  ou  de  la 
belle  farine  ;  cette  dernière  est  encore  la  meilleure.  On 
lui  donne  la  consistance  de  celle  qui  sert  à  coller  le 
papier  ;  et  quand  elle  est  faite ,  on  y  ajoute  le  même 
volume  de  terre  de  pipe,  de  la  plus  blanche  et  de  la 
plus  propre  qu'on  pourra  se  procurer  chez  le  mar- 
chand droguiste.  On  lave  et  on  décante  cette  terre 
pour  en  séparêF  ïes  ordures  et  les  pierrettes  ;  on  la 
broie  en  deux  tours  de  main,  et  on  la  mêle  encore 
humide  avec  la  colle. 

57 
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Le  tout  doit  avoir  la  consistance  de  la  crème  uû 
peu  épaisse. 

Je  suppose  que  votre  toile  écrue  aura  été  encollée, 
poncée  ,  etc.,  comme  on  l'a  indiqué  plus  haut,  page 
663.  Quant  aux  cartons,  panneaux,  ou  papiers,  il  ne 
faut  pas  les  poncer  du  tout  avant  que  d'y  étendre  la 
préparation. 

Ayez  un  gros  pinceau  de  trois  pouces  de  long ,  sur 
une  épaisseur  de  diamètre  proportionnée,  tels  que  sont 
ceux  des  vernisseurs;  remuez  bien  votre  préparation 
dans  le  pot  qui  la  contient,  et  étendez  très  -prompte^ 
ment  cette  espèce  de  crème  jaune  -  orangé  ^ ,  d'une 
manière  égale  et  régulière,  sans  repasser  deux  fois  sur 
la  même  place,  ce  qui  formerait  des  inégalités  et  des 
épaisseurs;  car  la  toile  absorbe  très  -  promptement 
l'humidité,  et  la  couleur  se  dessèche  à  l'instant  même. 

Chaque  fois  que  l'on  replonge  le  pinceau  dans  le 
pot,  il  faut  remuer  la  drogue,  afin  que  la  couleur  soit 
toujours  de  la  même  consistance. 

Laissez  sécher  à  l'air  cette  première  couche ,  et  dès 
qu'elle  sera  assez  sèche,  appliquez-en  une  seconde;  lais- 
sez encore  sécher;  puis  une  troisième  couche,  et  même 
une  quatrième ,  si  cela  vous  paraît  nécessaire ,  pour 


1  L'on  n*  doit  pas  oablier  que  dans  la  terre  de  pipe ,  qui  sert  dfe 
Liane,  il  fant  qu'il  y  ait  une  moitié  d'ocre  jaune-clair  n."  4,  Ct  trfes- 
peu  (un  quarantième  tout  au  plus)  d'ocre  rouge-clair  n.°  7  :  c'est  ce 
mélange  qu'il  faut  joindre,  à  volume  égal,  à  la  colle,  sans  avoir  égard 
au  poids  des  deux  substances.  Si  le  mélange  paraissait  un  peu  trop 
épais  pour  pouvoir  s'étendre  promptement  et  facilement,  on  y  ajoute- 
rait un  peu  d'eau ,  jusqu'à  la  consistance  de  bonne  crème. 


I 
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que  tôus  les  trous  et  les  fils  de  la  toile  soient  partout 
également  bouchés  et  recouverts.  Si  l'enduit  est  bien 
posé,  ce  qui  doit  se  faire  très -promptement  comme 
je  viens  de  le  recommander ,  votre  toile  doit  vous 
présenter  une  belle  surface  unie ,  sans  qu'il  y  ait  plus 
d'épaisseur  de  couleur  en  une  place  qu'en  une  autre. 
Elle  doit  conserver  une  demi -transparence  en  la  rcr 
gardant  à  travers  le  jour,  car  une  trop  grande  épaisseur 
serait  nuisible  et  rendrait  la  couleur  cassante.  Ne  crair 
gnez  pas  qu'à  travers  la  préparation  l'on  aperçoive 
encore  un  peu  les  traces  des  fils  de  la  toile ,  pourvu 
que  ce  soit  très -peu  sensible  ;  cela  forme  un  petit 
grainé  qui  n'a  rien  de  désagréable  pour  une  tête  grande 
comme  nature  ou  pour  un  paysage.  Mais  si  la  toile 
doit  recevoir  ou  un  portrait  beaucoup  plus  petit  ou 
des  figures  entières  fort  au-dessous  de  la  grandeur 
de  nature,  mettez  plus  de  soin  à  empâter  sa  surface , 
afin  de  la  rendre  plus  unie,  et  de  faire  en  sorte  qu^ 
les  traces  du  tissu  ne  soient  visibles  que  de  très -près. 
La  terre  de  pipe  n'est  point  sujette  à  s'écailler  quand 
elle  est  encollée  à  propos  et  qu'on  ne  la  couche  pas 
irop  épaisse;  c'est  probablement  pour  cette  raison  qu'o» 
l'emploie  généralement  pour  blanchir  les  baudriers. 
J'ai  cru  reconnaître  en  effet  que  la  terre  de  pipe  est 
de  toutes  les  marnes  la  plus  souple ,  et  la  plus  inno- 
cente de  toutes  les  terres,  quant  à  l'effet  qu'elles  peu- 
vent produire  ^ar  leur  contact  sur  les  couleurs.  La 
colle  de  farine  contient  un  gluten  très-fort;  elle  résiste 
même  à  l'eau  chaude  pendant  plusieurs  jours  ,  quand 
elle  est  bien  faite,  ce  que  ne  font  pas  les  autres  colles, 
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€t  surtout  cellç  de  Flandre.  Elle  a  de  plus  le  grand  avan- 
tage de  ne  point  roussir  les  substances  avec  lesquelles 
on  la  mêle,  et  d'être  très  -  absorbante  ;  en  sorte  que 
l'huile  peut  la  traverser  et  passer  au  revers  de  la  toile, 
où  elle  s'évapore  et  ne  laisse  plus  aux  couleurs  que 
la  partie  d'huile  nécessaire  pour  les  agglutiner  ensemble 
sur  le  tableau. 

Gardez-vous  de  substituer  à  la  petite  portion  d'ocre 
rouge  la  même  quantité  de  cinabre  ou  de  quelque 
autre  rouge  que  ce  soit;  rien  ne  serait  plus  nuisible  à 
votre  tableau ,  attendu  que  le  cinabre  est  sujet  à  noir- 
cir 5  étant  composé  de  soufre  et  de  mercure.  Tenez- 
vous-en  donc  aux  couleurs  que  j'ai  indiquées  comme 
les  plus  innocentes  de  toutes  ;  d'ailleurs  il  s'agit  moins 
de  produire  une  belle  couleur  orangée  que  de  com- 
poser un  fond  inaltérable.  Gardez-vous  également  de 
prendre  du  minium  et  quelque  beau  jaune  •  le  minium 
n'est  lui-même  que  du  blanc  de  plomb  très-calciné,  et 
les  plus  beaux  jaunes ,  comme  le  chrome  ou  l'orpin , 
sont  des  oxides  minéraux  encore  plus  à  craindre. 

Quand  toutes  vos  couches  sont  bien  sèches,  ce  qui 
n'est  que  l'affaire  de  quelques  heures,  vous  poncez 
légèrement  partout,  en  ayant  soin  de  poser  la  paume  de 
la  main  gauche  au-dessous  de  la  place  où  vous  poncez, 
comme  je  l'ai  déjà  expliqué  ;  et  s'il  arrivait  que  votre 
pinceau  eût  déposé  quelque  inégahté  dans  l'épaisseur 
de  la  couleur ,  vous  poncerez  un  peu  plus  long-temps 
sur  ces  endroits -là  que  sur  les  autres ,  afin  de  bien 
égaliser  le  tout. 

Quand  on  imprime  des  cartons  à  la  colle,  il  faut 
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^es  clouer  tout  autour  sur  une  planche,  pour  qu'ils  res- 
tent tendus  après  avoir  été  imprimés.  Il  est  même  bon 
de  ne  les  clouer  qu'immédiatement  après  avoir  étendu 
l'une  des  couches  et  pendant  qu'ils  sont  encore  hu- 
mides; ils  n'en  seront  que  plus  tendus,  plats  et  unis. 

Il  ne  faut  qu'une  seule  couche  aux  papiers  et  car- 
tons, ou  tout  au  plus  deux ,  s'ils  ne  sont  pas  devenus 
assez  également  unis  à  la  premiière  ;  car  il  ne  s'agit  pas 
de  remplir  le  tissu  comme  il  faut  le  faire  à  la  toile, 
cela  exige  donc  moins  de  couleur  ;  et  si  l'on  en  met- 
tait trop,  l'impression  pétant  couchée  sur  un  corps 
lisse,  elle  s'écaillerait. 

Pour  tendre  le  papier,  on -s'y  prend  différemment: 
l'on  a  une  planche  très-unie ,  renforcée  de  deux  bandes 
de  bois  dur  em  haut  et  en  bas,  pour  contrarier  le 
mouvement  de  courbe  que  prennent  ordinairement 
tous  les  bois,  La  planche  doit  être  composée  de  trois 
ou  quatre  morceaux  ,  collés  ensemble  par  les  côtés , 
et  dont  le  fil  du  bois  soit  du  haut  en  bas.  Les  deujc 
bandes  ou  tenons  ont  au  contraire  le  fil  du  bois  ea 
travers ,  par  rapport  à  la  grande  planche  ;  tous  les 
menuisiers  connaissent  cela.  Il  ne  s'agit  que  d'empê- 
cher le  bois  de  voiler. 

Pour  coUer  et  tendre  le  papier  sur  cette  planche , 
l'on  remploie  d'abord  un  demi -pouce  tout  autour  du 
papier,  pour  que  ces  remplis  ne  se  mouillent  pas  et 
puissent  bien  lecevoir  la  colle  ;  puis  on  retourne  la 
feuille  sens  dessus  dessous,  en  sorte  que  les  remphs 
se  trouvent  dessous  et  touchent  immédiatement  la  table 
sur  laquelle  on  fait  cette  opération. 
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On  humecte  une  éponge,  et  l'on  en  mouille  toute 
la  superficie  de  la  feuille  de  papier,  non  en  frottant, 
mais  en  tamponnant  doucement  avec  l'éponge ,  sans 
quoi  l'on  risquerait  de  gâter  le  papier  et  d'en  enlever 
i'épiderme.  On  laisse  le  papier  pendant  quelques  mi- 
nutes s'étendre  et  s'amollir  ;  et  si  l'on  juge  nécessaire 
-de  l'humecter  davantage ,  on  le  fait  encore  en  tampon- 
nant ,  jusqu'à  ce  qu'il  devienne  à  peu  près  aussi  sou- 
ple qu'un  linge  :  on  le  laisse  en  cet  état  quelques  ins- 
tans,  jusqu'à  ce  qu'on  ne  voie  plus  de  traces  d'eau 
reluisantes.  Alors  on  retourne  la  feuille  avec  ptécau- 
tion ,  et  on  la  place  sur  la  planche  où  l'on  doit  la 
coller  par  les  bords  seulement.  Mais  avant  d'en  coller 
les  bords  rempliés  du  papier,  on  étire  doucement  et 
légèrement  le  papier  dans  tous  les  sens ,  en  plaçant 
les  mains  toujours  vis-à-vis  l'une  de  Tautre ,  afin 
d'étirer  droit  tout  le  tour  ;  et  dans  la  crainte  de  dé- 
chirer ce  papier  mouillé^  on  pince  ensemble  avec  les 
doigts  le  rempli  qui  est  resté  sec  avec  le  reste  qui  ne 
i'est  pas.  Quand  cela  est  fait  d'une  manière  très-égale 
'et  sans  étirer  le  papier  davantage  d'un  côté  que  d'un 
àutre ,  on  rabat  les  remplis  et  on  les  encolle  très-éga- 
lement, sans  faire  aller  de  la  colle  au-delà  du  rempU^; 
et  alors  on  retourne  la  feuille ,  on  la  place  bien  carré- 
ment sur  la  planchette,  et  on  la  colle  promptement, 
sans  étirer  davantage  le  papier ,  sinon  pour  le  placer 
partout  également  et  carrément. 

On  peut  aussi  faire  usage  de  colle  à  bouche,  comm^ 


I  II  est  ici  question  de  colle  d'âinidoo  ou  de  farine. 
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font  tous  les  architectes  pour  tendre  leurs  plans.  (Voyez 
ce  que  j'ai  dit  sur  l'emploi  de  cette  espèce  de  colle, 
leçon  2  3/,  page  477,  note.) 

Quand  on  a  achevé  un  dessin  qui  a  été  tendu  sur 
la  planche,  l'on  ne  cherche  point  à  le  décoller,  on  le 
coupe  à  l'équerre  tout  autour  avec  la  pointe  d'un 
canif  que  l'on  guide  contre  une  règle.  Il  en  est  de 
même  pour  un  carton  ou  un  papier  ;  <juand  la  couche 
d'impression  est  sèche,  l'on  décloue  le  carton  et  l'on 
coupe  le  papier,  qui  reste  toujours  très-uni  si  on  ne 
ïe  mouille  pas  et  si  l'on  n'y  applique  que  des  couleurs 
à  rhmle. 

Pour  clouer  les  cartons  sans  laisser  trop  d'inter- 
valle entre  chaque  clou,  on  prend  <ies  clous  à  double 
tête,  et  on  les  plante  à  dix -huit  lignes  les  uns  des 
autres. 
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Vernis  au  Blanc  d'œuf,  et  manière  de 
rappliquer  aux  tableaux  nouvellement 
peints,  en  attendant  quils  soient  assez 
secs  pour  y  mettre  le  véritable  Vernis* 

Quand  on  a  achevé  un  tableau  à  l'huile,  il  faut 
le  laisser  sécher  jusqu'à  ce  qu'aucune  des  couleurs  ne 
poisse  plus  sous  les  doigts.  Il  y  a  encore  une  autre  ma- 
nière de  connaître  si  la  dessiccation  est  assez  avancée 
pour  y  mettre  le  blanc  d'œuf  ;  c'est  en  poussant  la  res- 
piration dessus  :  si  les  couleurs  sont  encore  trop  fraî- 
ches, le  nuage  de  la  respiration  disparaît  sur-le-champ 
ou  ne  se  forme  même  pas  du  tout  sur  la  superficie  de 
la  couleur  ;  si ,  au  contraire ,  le  nuage  est  bien  visible 
€t  qu'il  trouble  l'apparence  des  couleurs  en  y  restant 
quelques  instans  sans  s'évaporer,  c'est  un  indice  qu'elles 
sont  assez  sèches  pour  pouvoir  sans  ri»squç  recevoir 
l'application  du  blanc  d'œuf. 

L'on  ne  peut  pas  assigner  un  ter^ne  après  lequel  les 
couleurs  doivent  être  suffisamment  sèches  :  cela  dépend 
de  plusieurs  circonstances,  telles  que  la  qualité  de 
l'huile  et  des  couleurs  qu'on  a  employées,  la  franchise 
ou  la  timidité  avec  lesquelles  la  couleur  a  été  maniée; 
mais  surtout  la  température  et  l'état  actuel  de  l'atmo- 
sphère, chaude  oy  sèche,  humide  ou,  frôide.  Un  tableau 
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séchera  mieux  en  été  en  huit  ou  dix  jours,  qu'en  six  ou 
huit  semaines  en  hiver.  L'on  peut  compter  qu'il  faut 
au  moins  dix  ou  douze  jours  en  été,  et  deux  mois  en 
hiver,  et  quelquefois  plus,  avant  qu'un  tableau  soit 
assez  sec  pour  se  hasarder  à  y  appliquer  le  blanc  d'œuf. 

Les  couleurs  brunes,  les  noires,  ainsi  que  toutes  les 
laques,  sont  long-temps  à  sécher,  surtout  quand  elles 
sont  employées  pures  et  comme  glacis,  sans  mélange 
d'aucune  autre  couleur  siccative  ^ ,  à  moins  qu'on  ne 
les  emploie  à  l'huile  grasse  presque  pure,  ce  qui  les 
ternit  beaucoup.  D'ailleurs  ce  n'est  pas  la  couleur  dans 
ce  cas  qui  est  sèche  ou  qui  paraît  l'être  ;  c'est  la  peau 
qui  se  forme  sur  l'huile  grasse  qui  d(yane  le  change  : 
or,  plus  cette  peau  se  forme  promptement,  moins  elle 
permet  à  l'huile,  qui  est  renfermée  dessous  cette  peau, 
de  s'évaporer. 

H  ne  faut  donc  pas  être  trop  impatient  d'appliquer 
le  blanc  d'œuf;  il  en  résulterait  gouvent  des  accidens 
qui  affligent  l'artiste  :  la  couleur  se  gerce  et  s'éfendille 
^n  tous  sens,  parce  qu'étant  fortement  grippée  par  le 
blanc  d'œuf,  celui-ci  lui  fait  lâcher  prise  sur  la  toile, 
qui  se  grippe  mwns  fortement. 

C'est  donc  en  palpant  du  bout  des  doigts  les  cou- 
leurs les  plus  longues  à  sécher,  ou  en  poussant  son 
haleine  dessus,  qu'on  peut  connaître  à  quel  point  de 
dessiccation  se  trouve  un  tableau. 


I  Voyez  las  premières  pages  de  cet  ouvrage,  où  l'on  a  indiqué  les 
couleurs  qui  ne  sèchent  que  très-lentement,  et  auxquelles  il  faut  ajouter 
plus  ou  moins  é'buile  grasse. 
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Je  dois  dire  eii  passant  qu'on  n'applique  ce  faux 
vernis  ou  ce  blanc  d'œuf  que  pour  jouir  de  la  vue  de 
l'ouvrage,  le  juger,  le  faire  juger  par  d'autres  avant 
qu'il  soit  assez  sec  pour  le  vernir;  car  sans  cela  il  vau- 
drait mieux  le  laisser  sécher  tout  naturellement  au 
grand  air  sans  blanc  d'oeuf. 

Un  tableau  est  tellement  emhu  par  places  et  relui- 
sant en  d'autres  places,  qu'il  est  impossible  d'en  con- 
cevoir une  idée  passablement  juste,  si  l'on  ne  fait  dis- 
|)araître  toutes  les  taches  et  inégalités  par  un  vernis  qui 
puisse  facilement  s'enlever  et  se  renouveler  sans  empê- 
cher la  peinture  de  continuer  de  sécher. 

On  prétend  que  le  blanc  d'œuf  accélère  la  dessic- 
cation plutôt  que  de  la  retarder  :  je  ne  saurais  l'affir- 
mer; mais  je  puis  assurer  que,  pourvu  qu'on  ne  se 
hâte  pas  trop  de  l'appliquer,  et  qu'auparavant  le  ta- 
bleau ait  été  bien  lavé,  comme  on  va  l'expliquer,  je 
ne  me  suis  jamais  aperçu  qu'il  nuisît  à  la  peinture. 

Comment  on  Jave  un  Tableau  avant  d-y  mettre 
le  Blanc  d'œuf. 

On  aura  uiie  éponge  fine ,  très-douce,  et  beaucoup 
id'eau  de  fontaine  très-claire,  et  qui  ne  laisse  aucun 
dépôt  ;  on  lavera  le  tableau  à  grande  eau  et  en  frottant 
très -légèrement  :  le  mieux  est  de  placer  le  tableau 
au-dessous  d'un  robinet,  afin  que  l'eau  se  renouvelle 
constamment. 

Quand  le  tableau  aura  été  ainsi  lavé  pendant  quel- 
ques minutes,  oa  exprimera  l'eau  de  l'éponge,  et  l'on 
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essuiera  doucement  le  tableau  avec  cette  éponge,  qui 
humera  le  restant  de  l'eau.  L'on  n'essuiéra  d'aucun 
linge  la  légère  humidité  restante  sur  la  peinture;  mais, 
comme  il  faut  qu'il  n'en  reste  aucune  trace,  on  expo- 
sera le  tableau  au  grand  soleil,  ou,  si  l'on  ne  peut 
faire  mieux,  on  le  présentera  devant  un  feu  de  flamme 
claire,  en  le  tenant  à  quatre  ou  cinq  pieds  de  distance 
du  feu,  et  en  remuant  le  tableau  et  le  tournant  sans 
cesse  du  haut  en  fbas  pour  qu'il  sèche  également,  et 
sans  qu'aucune  place  ressente  trop  de  chaleur.  Il  ne 
faut  pas  que  le  tableau  devienne  sensiblement  chaud  ; 
cela  gâterait  les  couleurs  :  il  suffit  qu'il  n'ait  plus  d'hu- 
midité ni  de  chaleur,  pour  y  appliquer  le  blanc  d'œuf. 

Manière  ëe  préparer  le  Blanc  dœuf  et  de 
rappliquer. 

On  sépare  soigneusement  le  «blanc  d'un  œuf  bien 
frais  d'avec  le  jaune,  puis  on  bat  ce  blanc;  après  y 
avoir  ajouté  une  cuillerée  à  café  d'esprit  de  vin  et  un 
peu,  mais  très-peu,  de  sucre  candi,  qu'on  aura  fait 
fondre  d'avance  dans  la  moindre  quantité  d'eau  pos- 
sible', on  i)at  le  tout  ensemble,  soit  avec  la  barbe 
d'une  plumtî,  soit  avec  une  cuiller  d'ai^ent,'  jusqu'à 
ce  qu'ij^soit  presque  tout  en  écume. 

I  Pour  Lien  faire ,  il  faut  réduire  enipoiidre  du  sucre  candi ,  et  je^t 
sur  cette  poudrç  fine  un  peu  d'eau  très-chaude.  On  feit  cela  vingt- 
quatre  heures  d'avance ,  afin  que  pres(jue  toute  l'eau  ait  «u  le  temps  de 
s'évaporer ,  et  qu'il  n'en  reste  que  te  qu'il  faut  pour  que  le  sucre  re^te 
liquide  et  en  siroji  épais. 


588  TRENTE-UNIÈME  LEÇOI*, 

Avant  de  battre  l'œuf,  on  aura  une  éponge  fine  qui 
aura  été  humectée  et  ensuite  pressée  et  essuyée  dans 
un  linge,  afin  qu'elle  n'ait  plus  que  l'humidité  néces- 
saire pour  avoir  de  la  souplesse. 

On  plongera  l'éponge  ainsi  préparée  dans  l'écume, 
et  on  la  passera  promptement  et  régulièrement  sur 
toute  la  superficie  du  tableau,  sans  revenir  plus  de 
deux  fois  sur  la  même  place,  et  l'on  le  laissera  sécher, 
ce  qui  a  lieu  au  bout  de  quinze  ou  dix-huit  minutes. 

Je  préviens  que  l'écume  laissera  quelques  petits 
bouillons  sur  la  toile;  mais  il  ne  faut  pas  s'en  mettre 
en  peine,  ils  disparaissent  sous  le  bout  du  doigt  quand 
le  blanc  d'œuf  est  entièrement  sec. 

D'ailleurs,  il  y  a  un  moyen  d'éviter  ces  bouillons 
d'écume,  en  ne  frottant  la  toile  avec  l'éponge  que 
légèrement  et  sans  revenir  plus  souvent  que  deux 
fois  suf  la  même  place  ;  car ,  bien  loin  de  mettre 
beaucoup  de  ce  vernis,  il  ne  faut,  au  contraire,  en 
appliquer  que  le  moins  possible.  C'est  pour  cette  rai- 
son qu'on  le  réduit  en  écume,  afin  qu'il  n'en  reste 
que  fort  peu  sur  la  peinture ,  et  que  l'huile  puisse  en- 
core s'évaporer  à  travers  les  pores  du  blanc  d'œuf, 
ce  qui  n'aurait  pas  lieu  si  on  lui  donnait  trop  d'épais- 
seur et  *de  consistance. 

Je  me  trouve  ici  en  contradiction  avec  i^usieurs 
personnes,  qui  disent  que  la  partie  du  blanc  d  œuf  qui 
ne  s'est  pas  convertie  en  écume,  et  qu'on  trouve  au 
fond  du  vase,  est  celle  dont  il  faut  se  servir,  parce 
qu'elle  offre  un  vernis  plus  fort  et  plus  reluisant.  Cela 
est  vrai,  et  c'est  précisément  pour  cela  que  je  ne 
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tfonseflle  pas  d'en  faire  usage,  attendu  qu'il  n'est  point 
question  de  produire  un  vernis  plus  dense,  plus  com- 
pacte que  celui  que  je  propose;  au  contraire,  il  est 
essentiel  qu'il  soit  assez  léger  et  poreux,  pour  qu'à  tra- 
vers son  enveloppe  l'excédant  de  l'huile  qui  doit  se 
dégager  des  couleurs,  puisse  se  faire  sans  obstacle  : 
sans  quoi  il  vaudrait  encore  mieux  mettre  le  véritable 
vernis  tout  de  suite  à  la  place  du  blanc  d'oeuf. 

Je  n'ignore  pas  qu'à  Paris  surtout  la  plupart  des 
artistes,  pressés  de  jouir  de  l'ensemble  général  de  leurs 
productions,  ou  obligés,  en  quelque  sorte,  de  pré- 
senter leurs  tableaux  à  l'exposition  avec  tout  ce  qui 
peut  les  faire  valoir,  n'y  regardent  pas  de  si  près,  et 
les  vernissent  de  suite,  sans  attendre  que  les  couleurs 
soient  suffisamment  sèches  ;  mais  en  cela  ils  font  un 
grand  tort  à  leurs  ouvrages  :  ils  emprisonnent  le  des- 
sous, qui  dès  ce  moment  ne  peut  plus  sécher,  et  leurs 
ouvrages  roussissent,  noircissent,  et  perdent  une  grande 
partie  de  leur  mérite. 

Si  l'on  met  le  blanc  d'oeuf  en  été,  il  ne  faut  pas  y 
faire  entrer  de  sucre,  parce  que  les  mouches  s'y  atta- 
chent avec  acharnement,  et  en  fort  peu  de  jours  détrui- 
sent tout  l'effet  du  blanc  d'œuf.  Je  ne  conseille  pas  non 
plus  d'y  ajouter  -  de  la  gomme  fondue ,  quoiqu'elle 
donne  plus  de  transparence  et  de  luisant  au  blanc 
<i'œuf ,  par  la  raison  qu'elle  couvre  trop  et  bouche  trop 
bien  les  pores. 

Mais  ce  que  je  recommande,  c'est  de  changer  le 
blanc  d'œuf  tous  les  quinze  jours  pendant  le  premier 
ïaois,  et  ensuite  tous  les  deux  mois  au  moins..  La  raison 
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en  est  que  l'huile  qui  transpire  s'arrête  en  partie  au 
blanc  d'œuf ,  et  forme  une  espèce  de  crasse ,  qui  fini- 
rait par  se  durcir  si  l'on  n'enlevait  pas  le  blanc  d'œuf. 
D'ailleurs,  je  crois  avoir  observé  que  le  lavage  du  ta- 
bleau hâte  la  dessiccation  des  couleurs. 

Pour  enlever  le  Blanc  d'œuf  de  dessus  le  Tableau. 

On  le  lave  simplement  avec  de  l'eau  bien  propre  et 
une  fine  éponge;  l'on  fait  ce  lavage  à  grandes  eaux, 
jusqu'à  ce  qu'on  ne  voie  plus  aucune  trace  d'écume,  et 
que  l'eau  coule  du  tableau  parfaitement  pure  et  claire  ; 
puis  on  exprime  l'éponge,  et  quand  elle  est  presque  sè- 
che, on  lui  fait  emboire  tout  ce  qui  reste  d'eau  ^  :  en- 
suite on  fait  sécher  le  tableau  comme  je  l'ai  indiqué 
plus  haut,  et  l'on  y  remet  un  nouveau  blanc  d'œuf.  Si 
l'on  veut  bien  faire,  on  ne  mettra  le  vernis  à  l'essence 
qu'une  année  après  que  le  tableau  aura  été  achevé. 

Il  serait  à  souhaiter  qu'on  pût  se  passer  de  vernir 
les  tableaux  ;  car  le  lustre  et  le  brillant  que  cela  donne 
à  la  toile,  bien  loin  d'être  un  avantage,  est  un  grand 
inconvénient  :  d'abord,  ils  obligent  le  spectateur  à  se 
placer  en  un  seul  endroit  donné,  d'où  l'on  peut  voir 
le  tableau  sans  être  offusqué  par  le  chatoiement  du 
vernis;  en  outre,  les  vernis  roussissent  et  noircissent 
toujours  plus  ou  moins  la  peinture,  et,  de  plus,  rom- 


I  On  évite  dans  toutes  choses  semblables  de  faire  usage  de  llnge:^  à 
essuyer,  parce  qu'ils  déposeraient  toujours  quelque  peu  d'étonpps  et  des 
brins  de  iils. 
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pent  les  couleurs  en  écailles  au  bout  d'un  laps  de  temps 
plus  ou  moins  considérable,  ce  qui  a  dégradé  la  plu- 
part des  plus  beaux  chefs-d'œuvre. 

La  chimie  rendrait  un  grand  service  aux  arts,  et 
surtout  à  la  peinture,  si  elle  découvrait  une  compo- 
sition qui  fît  revivre  toute  la  pureté  des  couleurs,  et 
leur  rendît  leur  ton  véritable  et  leur  vigueur  sans  le 
secours  d'aucun  vernis  reluisant;  mais  cela  n'est  guère 
possible  :  tous  les  corps  mats  et  non  polis ,  surtout  en 
fait  de  minéraux,  n'ont  point  la  vivacité  ni  la  variété 
des  teintes  que  le  poli  ou  le  vernis  leur  rend.  Le  plus 
beau  marbre,  la  plus  belle  agate,  n'ont  rien  de  sédui- 
sant, s'ils  ne  sont  ni  poHs  ni  vernis,  mais  seulement 
usés  :  mouillez-les,  et  à  l'instant  toute  la  richesse  de 
ces  pierres  reparaît  :  c'est  que  l'eau,  tant  qu'elle  reste 
humide,  est  le  plus  beau  des  vernis. 

Or,  on  ne  vernit  les  tableaux  que  pour  leur  ôter 
ce  mat,  cet  emhu  qui  paraît  comme  un  nuage,  et  qui 
dérobe  à  l'œil  tout  le  charme,  toute  la  vigueur  et 
toute  l'harmonie  de  la  peinture.  Si  l'on  pouvait  réta- 
blir les  couleurs  telles  qu'elles  furent  quand  le  peintre 
les  employa,  encore  fraîches  et  liquides,  et  qu'on  pût 
y  réussir  sans  appliquer  un  vernis  reluisant,  la  pein- 
ture à  l'huile  aurait  fait  une  immense  conquête,  et  les 
tableaux  se  conserveraient  bien  plus  long-temps,  car 
les  vernis  les  endommagent  beaucoup. 

Les  peintures  à  la  gouache,  au  pastel,  à  la  dé- 
trempe, à  l'aquarelle,  en  un  mot,  toutes  les  peintures 
qui  ne  sont  pas  à  l'huile  ou  en  émail,  manquent  de 
force  ^,  de  transparence  et  de  vigueur.  C'est  grand 
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dommage ,  car  elles  ont  un  ton  argentin  que  ne  con- 
serve pas  la  peinture  à  l'huile  ;  mais  l'on  manque  de 
force  dans  toutes  ces  peintures  :  le  noir  lui-même  de- 
vient gris,  et  l'on  n'a  aucune  puissance  pour  égaler 
l'échelle  de  tons  que  nous  présente  la  nature,  surtout 
dans  les  bruns. 
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XXX-ir  LEÇON. 
Vernis  a  V essence,  ou  Vernis  à  tableaux. 

Il  faut  bien  se  garder  de  jamais  vernir  un  tableau 
avec  du  vernis  à  Y  esprit  de  vin  ou  tels  autres,  excepté 
celui  que  je  vais  indiquer,  et  qui  se  compose  de  mastic  en 
larmes^  dissous  dans  de  l'essence  de  térébenthine  bien 
rectifiée,  et  qu'on  appelle  pour  cela  vernis  à  tableaux. 

L'on  trouve  à  acheter  ce  vernis  dans  toutes  les  villes 
où  il  y  a  quelques  artistes  peintres  ;  mais  souvent  il  est 
mal  fait,  et  rouissit  peu  de  temps  après  qu'il  a  été  posé 
sur  la  peinture.  Un  bon  vernis  à  tableaux  doit  être  pres- 
que aussi  blanc  et  aussi  limpide  que  la  plus  belle  eau. 
Je  vais  indiquer  la  manière  de  le  faire;  mais  je  dois 
expliquer  auparavant  pourqiioi  il  ne  faut  pas  faire 
usage  du  vernis  à  l'esprit  de  vin,  qui  est  d'ailleurs  fort 
beau  et  très-blanc,  ainsi  que  quelques  autres,  qu'il  faut 
pourtant  aussi  rejeter. 

Il  faut  pouvoir  enlever  un  vernis  de  dessus  la  pein- 
ture ,  quand  il  est  sale ,  roux ,  ou  que  quelque  accident 
imprévu  l'a  endommagé  :  or,  le  vernis  à  l'esprit  de  vin 
ne  peut  pas  s'enlever,  ou  du  moins  on  ne  le  peut  qu'à 
l'aide  de  procédés  dangereux,  qui  altèrent  toujours 
plus  ou  moins  le  tableau,  tels  que  des  eaux  corrosives, 
qui,  en  enlevant  le  vernis,  emportent  en  même  temps 
toutes  les  finesses,  et  presque  toujours  tous  les  glacis. 
Tous  les  autres  vernis  blancs  ont  le  même  incoa- 
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vénientj  et  les  autres  sont  d'une  teinte  si  rousse  qu'il 
n'y  faut  pas  penser. 

Je  vais  donc  indiquer  comment  on  peut  faire  soi- 
même  un  très-bon  vernis,  ensuite  de  quelle  manière 
on  doit  l'appliquer,  et  quelles  précautions  il  est  indis- 
pensable de  prendre  avant  et  après  l'opération. 

Vous  achèterez  chez  le  droguiste  la  plus  belle  es- 
sence de  térébenthine  que  vous  pourrez  trouver  :  elle 
doit  être  aussi  blanche  que  de  l'eau,  et  tellement  lim- 
pide et  maigre,  qu'en  l'agitant  dans  la  bouteille  elle 
bruisse  fortement  contre  les  parois  du  verre  ^.  Quant 
à  l'autre  drogue,  qui  sert  à  donner  du  corps  et  de  la 
consistance  au  vernis,  c'est  du  mastic  en  larmes.  On 
le  distingue  en  mastic  mâle  et  en  mastic  femelle  :  le 
mâle  est  le  meilleur.  Il  faut  le  choisir  soi-même  et  le 
trier,  en  ne  prenant  que  les  larmes  les  plus  blanches 
et  les  plus  transparentes,  comme  quand  on  trie  de  la 
gomme  d'Arabie. 

L'on  peut  faire  la  dissolution  sur  le  feu,  comme  je 
l'expliquerai  tout  à  l'heure  ;  mais  il  faut  n'employer 
qu'un  feu  très-doux,  très-modéré,  et  prendre  les  plus 
grandes  précautions  pour  que  l'essence  ne  s'allume 
pas,  car  il  en  résulterait  de  grands  accidens  pour  la 
personne  qui  serait  près  du  matras. - 

1  L'esçencc  de  Venise  et  celle  de  Chio  sont  les  meilleures  ;  mais  il 
est  bien  difficile  de  savoir  les  distinguer ,  et  l'on  peut  être  facilement 
trompe'  là-dessus. 

2  Un  matras  est  ordinairement  de  verre  :  il  y  en  a  de  plusieurs 
formes  çt  dimensions.  Celui  que  j'emploie  n'est  tout  simplement  qu'une 
liçmteillç  d'apothicaire,  çn  verr^  très-miute. 
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Je  vais  néanmoins  indiquer  la  manière  de  faire  le 
vernis  sur  le  feu,  ensuite  celle  de  le  faire  au  bain- 
marie,  qui  est  préférable,  et  enfin  celle  de  le  faire 
simplement  à  la  chaleur  du  soleil  d'été,  qui  est  la 
meilleure  de  toutes,  mais  la  plus  longue. 

Dans  tous  les  cas  je  recommande,  quelque  méthode 
qu'on  emploie,  de  faire  le  vernis  au  grand  jour;  car 
la  grande  lumière  du  jour,  et  particulièrement  celle 
du  soleil,  contribue,  plus  qu'on  ne  le  pense  générale- 
ment, à  donner  de  la  limpidité  à  toutes  les  fusions 
qui  doivent  avoir  de  la  transparence  :  ceci  est  un  fait 
reconnu. 

Manière  de  faire  le  Vernis  sur  le  feu. 

Prenez  un  matras  ou  une  grande  bouteille  de  verre 
blanc  et  très-mince,  de  celles  dont  on  fait  usage  chez 
les  pharmaciens.  Cette  bouteille  doit  avoir  la  forme 
d'une  poire  *,  le  cou  doit  en  être  assez  alongé  et  le 
fond  des  plus  minces  qu'on  pourra  trouver  ;  le  ventre 
doit  avoir  environ  cinq  pouces  de  diamètre. 

Prenez  quatre  onces  de  mastic  mdle  en  larmes, 
bien  blanc,  propre  et  bien  choisi;  mettez-le  dans  le 
matras;  versez  dessus,  non  le  même  poids,  mais  à  peu 
près  le  même  volume  d'essence  qu'il  y  a  de  mastic. 
L'essence  doit  être  très-bien  rectifiée,  ou  de  Venise 
ou  de  Chio,  si  l'on  peut  s'en  procurer. 

Vous  fabri(juerez  une  espèce  de  manche  de  papier 
à  votre  matras ,  pour  le  manier  facilement  sans  risquer 
de  vous  brûler.  L'on  prend  pour  cela  uuç  grandç 


OgS  TREKTE-DEUXIÈME  LEÇON, 

feuille  de  papier  gris ,  qui  soit  fort  et  bien  collé ,  afin 
qu'il  ait  de  la  consistance  et  de  la  roideur  ;  on  le  plie 
en  plusieurs  doubles  dans  sa  longueur,  et  on  le  passe 
autour  du  cou  de  la  bouteille,  comme  un  ruban;  après 
quoi  on  le  tord  jusqu'à  ce  qu'il  serre  bien  le  verre  ; 
on  tord  les  bouts  qui  restent  à  la  longueur  de  six  ou 
huit  pouces,  et  l'on  s'en  sert  comme  d'un  manche. 
Il  faut  seulement  faire  attention  de  tordre  le  papier 
avec  assez  de  force  autour  du  col  de  la  bouteille, 
pour  qu'en  la  soulevant  elle  ne  vienne  pas  à  se  lâcher 
et  passer  par  l'espèce  d'anneau  de  papier  qui  l'enve- 
loppe; car  alors,  en  retombant  sur  le  feu,  elle  se  cas- 
serait, et  l'essence  prendrait  feu,  ce  qu'il  faut  soi- 
gneusement éviter. 

Tenez  votre  matras  élevé  à  six  ou  huit  pouces  au- 
dessus  d'un  feu  très-doux ,  afin  d'accoutumer  le  verre 
par  degrés  à  la  chaleur;  baissez -le  peu  à  peu,  en 
posant  de  temps  en  temps  vos  doigts  dessous  pour 
juger  du  degré  de  chaleur  :  faites  cela  pendant  trois 
ou  quatre  minutes,  en  l'approchant  toujours  un  peu 
plus  du  feu  ;  tenez  constamment  votre  bouteille  débou- 
chée pendant  l'opération  ,  et  même  après,  jusqu'à  ce 
que  le  tout  soit  refroidi. 

Je  suppose  que  vous  portez  toujours  vos  doigts 
sous  le  fond  du  matras  pour  juger  du  degré  de  sa 
chaleur,  qui  ne  doit  pas  brûler  les  doigts,  lors  même 
qu'il  n'est  plus  qu'à  un  ou  deux  pouces  du  feu.  Vous 
le  laisserez  se  chauffer  encore  un  peu  plus ,  et  lorsque 
vous  jugerez  qu'il  est  assez  chaud  pour  que  le  verre 
n'éclate  plus ,  vous  le  poserez  doucement  sur  la  partie 
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du  feu  la  plus  modérée ,  qui  ne  doit  être  presque  que 
de  la  cendre  chaude.  Vous  le  laisserez  un  instant  à  là 
même  place ,  puis  vous  l'avancerez  peu  à  peu  et  par 
degrés  sur  un  feu  un  peu  plus  vif  ;  mais  prenez  garde 
qu'il  n'y  ait  autour  de  vous  et  de  votre  féu  aucune 
partie  qui  flambe  ou  qui  pétille,  de  crainte  d'accident. 
Vous  remuerez  souvent  la  bouteille  en  la  prenant  par 
le  manche  de  papier ,  puis  vous  l'avancerez  enfin , 
mais  toujours  graduellement,  sur  la  partie  la  plus  vive 
du  feu.  Ayez  toujours  les  yeux  sur  le  matras ,  et  re- 
muez-le souvent,  surtout  quand  vous  verrez  que  le 
mastic  commence  à  entrer  en  dissolution.  Il  ne  faut 
pas  agiter  la  drogue  du  haut  en  bas ,  mais  seulement 
horizontalement  et  doucement,  en  la  faisant  tourner 
sur  elle-même,  de  crainte  qu'une  seule  goutte  échap- 
pée sur  le  feu ,  ne  vienne  à  enflammer  le  tout. 

Quand  vous  apercevrez  qu'un  petit  brouillard  se 
forme  dans  le  matras,  retirez-le  doucement,  et  mettez- 
le  sur  une  place  moins  chaude,  car  c'est  une  preuve 
que  la  Hqueur  s'échauffe  trop.  Lorsque  vous  verrez 
tout  le  mastic  fondu,  à  l'exception  de  quelques  parti- 
cules grossières ,  le  vernis  est  fait  :  il  faut  le  retirer 
du  feu ,  et  le  placer  sur  de  simples  cendres  chaudes 
ou  tièdes,  afin  d'éviter  le  passage  trop  bpusque  du 
chaud  au  froid.  Laissez-le  se  refroidir  un  peu,  ensuite, 
et  pendant  qu'il  sera  encore  tiède,  vous  le  transvaserez 
dans  un  autre  flacon,  plus  épais,  et  le  passerez  en 
même  temps  âii  travers  d'un  tamis  de  soie ,  comme 
on  va  le  dire.  Vous  aurez  soin  que  le  second  flacon 
ne  soit  pas  trop  froid j  vous  le  ferez  tiédir,  ainsi  que 
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l'entonnoir  de  verre  que  vous  prendrez  pour  trans- 
vaser. 

D'une  main  vous  tiendrez  un  petit  tamis  de  soie 
un  peu  incliné  au-dessus  de  l'entonnoir,  de  l'autre 
main  vous  verserez  le  vernis  doucement  pour  le 
transvaser. 

Vous  laisserez  refroidir  le  vernis  dans  le  flacon  dé- 
bouché, et,  quand  il  sera  complètement  froid,  vous 
boucherez  le  flacon  ,  afin  qu'il  n'y  entre  aucune  ordure 
ni  poussière,  et  aussi  pour  qu'en  s'évaporant  le  vernis 
ne  s'épaississe  pas.  Vous  le  laisserez  tranquille  pen- 
dant deux  ou  trois  jours,  afin  qu'il  dépose  au  fond  du 
flacon  tout  ce  qu'il  peut  encore  déposer,  après  quoi 
vous  pourrez  vous  en  servir  en  toute  assurance.  Mais 
quand  vous  prendrez  ce  flacon  de  vernis ,  vous  aurez 
l'attention  de  ne  pas  le  remuer  brusquement ,  afin  de 
ne  pas  soulever  le  petit  dépôt  qu'il  peut  y  avoir  au 
fond  du  vase. 

Si  le  vernis  n'a  pas  été  fait  à  un  feu  trop  actif,  et 
que  les  drogues  aient  été  bien  choisies ,  il  ne  doit 
avoir  qu'une  teinte  rousse  fort  légère  ;  il  doit  être 
iluide,  sans  présenter  l'apparence  d'un  sirop. 

On  aura  soin,  quand  on  voudra  faire  du  vernis,  de 
préparer  d'avance  tout  ce  qui  est  nécessaire  pour  l'opé- 
ration :  ainsi  vous  vous  procurerez  le  ïhatras  et  le 
ferez  tiédir;  votre  feu  sera  allumé  d'avance,  afin  qu'au- 
cun charbon  ne  pétille  ;  vous  aurez  le  papier  pour 
fabriquer  le  manche,  l'entonnoir,  le  tamis  de  soie, 
€tc.  ;  car  il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  la  drogue  pen- 
dant qu'elle  est  sur  le  feu.  Vous  aurez  attention  sur- 
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lout  à  ce  que  vos  bouteilles  et  votre  entonnoir  n'aient 
aucun  reste  d'humidité.  Je  suis  entré  dans  les  détails 
les  plus  minutieux,  afin  d'éviter  qu'il  arrive  aucun  ac- 
cident à  ceux  qui  voudront  faire  du  vernis  d'après  ma 
recette  ;  l'on  ne  saurait  être  trop  prudent  à  cet  égard» 

Le  même  vernis  se  fait  aussi  au  bain -marie.  Leà 
ingrédiens  sont  les  mêmes  :  même  matras  ,  mêmes 
doses,  mêmes  soins,  etc.  La  différence  consiste  à  mettre 
le  matras  dans  l'eau  bouillante ,  au  lieu  de  le  placet 
sur  le  feu  ;  mais  il  faut  tiédir  d'abord  le  matras ,  en 
l'exposant  quelques  minutes  par  le  fond  au-dessus  de 
la  vapeur  bouillante,  avant  que  de  le  plonger  dedans; 
et  quand  il  est  une  fois  plongé  avec  la  drogue ,  il  faut 
entretenir  du  feu  au-dessous  du  vase  qui  contient 
l'eau,  afin  qu'elle  reste  constamment  en  ébuUition. 

Le  matras  qui  contient  les  drogues  indiquées,  doit 
être  plongé  dans  l'eau  à  un  ou  deux  pouces  plus  haut 
que  ne  s'élèvent  les  drogues  dans  l'intérieur  :  le  mastic 
se  dissoudra  beaucoup  plus  lentement  que  s'il  était 
immédiatement  sur  le  feu,  comme  dans  le  procédé 
précédent  ;  mais  il  finira  par  se  dissoudre  très-bien  ,  si 
l'on  a  soin  d'entretenir  l'eau  du  bain -marie  toujours 
bouillante  :  le  vernis  en  sera  plus  pur  et  plus  blanc. 
J'y  vois  encore  le  grand  avantage  de  ne  pas  courir 
autant  de  risques  si  la  bouteille  venait  à  casser  :  ce- 
pendant il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  toute  précaution, 
parce  que  le  feu  qu'on  est  obligé  d'entretenir  au-des- 
sous de  l'eau,  pourrait,  par  une  étincelle,  mettre  le 
feu  à  l'essence.  Ayez  donc  toujours  l'œil  au  guet,  pour 
qu'il  ne  s'en  répande  pas  une  seule  goutte  j  car  la  com- 
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bustion  serait  instantanée  et  fuûeste  pour  vous ,  qui 
seriez  auprès  de  l'appareil. 

Quand  votre  vernis  sera  dissous ,  vous  le  transva- 
serez après  avoir  bien  essuyé  l'humidité  de  l'extérieur 
de  la  bouteille ,  et  vous  prendrez  toutes  les  précautions 
indiquées  dans  l'article  précédent. 

L'on  peut  aussi  dissoudre  le  vernis  au  bain  de 
sable.  Pour  cela  on  choisit  du  sable  fin  et  sec,  que 
l'on  met  dans  un  vase  quelconque,  pourvu  qu'il  puisse 
contenir  le  matras  jusqu'à  la  profondeur  où  il  faut  le 
plonger ,  c'est-à-dire  que  le  bain  soit  environ  de  deux 
pouces  ou  au  moins  d'un  pouce  plus  haut  que  le  ni- 
veau de  la  drogue  ;  il  faut  que  ce  vase  puisse  soutenir 
le  feu  sans  courir  le  risque  d'éclater,  et  que  le  sable 
soit  toujours  maintenu  à  une  chaleur  assez  forte  pour 
qu'on  ne  puisse  pas  y  laisser  les  doigts.  L'on  y  en- 
terre le  matras,  mais  l'on  prend  ses  mesurée  pour 
qu'il  ne  touche  pas  le  fond  du  vase  ;  il  faut  qu'il  reste 
encore  au  moins  l'épaisseur  de  deux  pouces  de  sable 
au-dessous  du  matras,  sans  quoi  le  vernis  recevrait  la 
.chaleur  communiquée  par  le  feu  au  fond  du  vase,  ce 
qui  ne  vaudrait  rien  et  pourrait  être  d'ailleurs  dange- 
reux pour  celui  qui  fait  l'opération.  ^ 

Cette  chaleur  du  bain  de  sable  est  fort  douce  et 
vaut  mieux  que  le  feu  immédiat,  mais  j'appréhende 
toujours  les  accidens  :  c'est  pourquoi  je  préfère  encore 
la  méthode  au  bain-marie,  et  bien  plus  encore  la  fu- 

I  Les  marmites  de  fer  sont  ce  qu'il  y  a  de  mieux  pour  contenir  et 
réchauffer  le  sable ,  parce  qu'on  ne  court  pas  le  risque  qu'elles  se  rom- 
pent, comme  celles  en  terre. 
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sion  à  l'ardeur  du  soleil,  que  je  vais  indiquer,  et  qui, 
si  elle  n'est  pas  la  plus  expéditive ,  est  à  coup  sûr  la 
meilleure  de  toutes,  en  ce  que  le  vernis  devient  su- 
perbe et  qu'on  ne  court  aucune  espèce  de  risque  en 
le  faisant. 

Dissolution  du  Mastic  dans  T essence  a  V ardeur 
du  soleil  d'été. 

Mettez  dans  un  matras  les  mêmes  quantités  des 
drogues  indiquées  plus  haut,  page  696,  et  exposez 
la  bouteille  à  toute  l'ardeur  du  soleil  le  plus  chaud 
de  Tannée ,  en  ayant  soin  de  la  transporter  en  suivant 
la  marche  du  soleil ,  de  façon  à  ce  que  la  bouteille  ne 
reste  que  le  moins  possible  privée  de  chaleur.  Vous 
remuerez  la  drogue  toutes  les  fois  que  vous  aurez 
occasion  d'aller  auprès  de  la  bouteille  ;  cinq  ou  six 
fois  par  jour  suffisent. 

Mais  si  le  temps  devient  humide,  rentrez  la  bou- 
teille, et  ne  négligez  pas  de  prendre  ce  soin;  car  non- 
seulement  le  mastic  ne  se.  fondrait  pas  pendant  que  le 
temps  est  couvert  et  humide,  mais  le  vernis  prendrait 
une  teinte  louche  et  trouble ,  qui  ferait  manquer  l'opé- 
ratiou ,  parce  que  l'humidité  est  fatale  à  toute  espèce 
de  vernis. 

Il  faut  souvent  beaucoup  de  temps  pour  opérer  la 
fusion  du  mastic  à  la  simple  chaleur  du  soleil ,  quelque- 
fois même  plusieurs  semaines,  cela  dépend  des  degrés 
de  clialeur  et  de  la  sérénité  du  ciel;  mais  on  est  dédom- 
magé de  l'attentç  par  la  beauté  du  vernis  qu'on  obtient. 
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Comme  on  expose  la  bouteille  à  l'air  pendant  un 
temps  quelquefois  assez  long ,  il  faut  la  tenir  légère- 
ment bouchée ,  en  mettant  une  gaze  sur  le  goulot  de 
la  bouteille ,  et  de  plus  un  couvercle  de  carton  percé 
de  plusieurs  gros  trous  d'épingle  par-dessus  la  gaze, 
ce  qui  est  bien  différent  des  autres  méthodes,  où  pen- 
dant l'opération  la  bouteille  doit  être  toujours  entière- 
ment débouchée. 

Si  r  essence  diminue  beaucoup,  malgré  la  manière 
dont  j'indique  qu'il  faut  la  boucher,  on  remettra  de 
l'essence  jusqu'à  la  hauteur  où  elle  montait  en  premier 
lieu;  dans  tous  les  cas,  l'on  peut  toujours  ajouter  un 
peu  d'essence  pure  dans  un  vernis  qui  s'est  trop  épaissi.  ^ 

Vous  passerez  ce  vernis  au  tamis  de  soie  comme  les 
autres,  et  une  fois  achevé,  vous  le  tiendrez  aussi  très- 
bien  bouché  dans  un  endroit  où  il  reçoive  la  lumière 
du  jour,  mais  non  pas  le  soleil,  à  moins  que  ce  ne  soit 
dans  une  saison  froide  :  le  soleil  trop  actif  pourrait  en 
peu  de  temps  épaissir  le  vernis. 

I  II  y  aurait  cependant  un  grand  inconvénient  à  mettre  une  surabon- 
dance d'essence  pour  une  quantité'  limitée  de  mastic  ;  on  courrait  ris- 
que de  rendre  le  vernis  trop  maigre,  et,  de  plus,  d'enlever  une  partie 
de  la  peinture  en  couchant  le  vernis  ;  car  rien  ne  mord  plus  fortement 
sur  les  couleurs  que  l'essence ,  même  quand  elles  sont  très-sèches  et 
durcies  par  plusieurs  années  de  vétusté  :  il  faut  donc  garder  une  juste 
froporlion. 
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Comment  il  faut  s'y  prendre  pour  éten- 
dre le  Vernis  convenablement  sur  un 
Tableau. 

On  commence  par  laver  et  dégraisser  le  tableau 
avec  une  éponge  fine  et  de  l'eau  claire  ;  ce  qu'il  y  a 
de  mieux,  est  d'exposer  le  tableau  au-dessous  d'un  ro- 
binet, d'où  on  laisse  tomber  un  filet  d'eau  pendant 
qu'on  l'éponge  en  tous  sens  :  il  faut  frotter  doucement  ; 
une  forte  friction  à  l'eau  pure  peut  endommager  les 
glacis,  ainsi  que  les  touches  les  plus  délicates. 

Il  faut  bien  s'assurer  auparavant  que  l'éponge  ne 
contient  aucun  corps  étranger  et  dur  ,  comme  des 
pierrettes  ou  des  débris  de  coquillages ,  ce  qui  arrive 
très-fréquemment;  sans  cette  précaution,  l'on  rayerait 
infailliblement  la  peinture. 

Cela  fait ,  on  enlève  la  majeure  partie  de  l'eau  qui 
est  sur  le  tableau  avec  la  même  éponge ,  qu'on  aura 
fortement  exprimée  auparavant. 

Ensuite,  comme  il  est  très -essentiel  qu'il  ne  reste 
aucune  trace  d'humidité  sur  le  tableau,  vous  l'expo- 
serez à  l'air  et  au  soleil  pour  achever  de  le  sécher,  ou, 
en  hiver,  vous  le  présenterez  à  quatre  ou  cinq  pieds 
de  distance  d'un  feu  de  flamme,  en  le  tournant  et  re- 
tournant constamment  dans  vos  mains,  pour  qu'il  ne 
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reçoive  qu'une  chaleur  douce  et  égale  partout.  Vous 
le  palperez  du  revers  de  la  main,  pour  vous  assurer 
qu'il  ne  reçoit  qu'une  chaleur  tempérée  ;  et  dès  qu'il 
sera  sec  ,  vous  le  laisserez  se  refroidir  entièrement 
avant  que  de  le  vernir.  Il  faut  surtout  éviter  la  fumée, 
et  pour  cela,  ne  présenter  le  tableau  au  feu  que  de 
côté.  Prenez  alors  votre  vernis,  versez- en  une  cer- 
taine quantité  dans  une  tasse  bien  propre,  et  toujours 
un  peu  plus  que  vous  ne  jugez  devoir  en  employer, 
afin  de  ne  pas  être  obligé  d'interrompre  l'opératioa 
pour  en  reprendre;  car  un  instant  suffit  pour  épaissir 
le  vernis ,  et  alors  on  en  met,  malgré  soi ,  des  épais- 
seurs inégales,  qui  font  un  très-mauvais  effet,  et  jettent 
dans  le  plus  grand  embarras. 

Couchez  votre  tableau  à  plat  sur  une  table,  afin 
que  le  vernis  s'étende  également;  ce  qui  n*arriverait 
pas,  si  vous  lui  donniez  une  inclinaison  quelconque; 
le  vernis  étant  extrêmement  coulant  et  fluide  au  pre- 
mier moment,  il  suivrait  la  pente  la  plus  basse.  Je 
vous  suppose  dans  un  lieu  très-propre  et  à  l'abri  de 
toute  poussière ,  condition  essentielle  ;  il  faut  même 
faire  son  possible  pour  que  la  respiration  et  les  mouve- 
mens  qu'on  est  dans  le  cas  de  faire,  soient  très- mo- 
dérés; car  un  atome  suspendu  dans  l'air  semble  être 
attiré  par  le  vernis,  et  vient  se  fixer  dessus  sans  qu'on 
ait  la  possibilité  de  l'en  éloigner,  ni  de  l'en  arracher: 
c'est  pourquoi  il  faut  qu'on  soit  seul  dans  le  Ueu  où 
l'on  vernit ,  et  qu'il  y  ait  déjà  une  demi-heure  au 
moins  qu'on  n'a  pas  agité  l'air  dans  cette  pièce ,  ni 
aux  alentours. 
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Plongez  votre  blaireau  à  putted^oie,  jusqu'à  la  moitié 
des  poils  seulement,  dans  le  vase  où  vous  avez  versé 
du  vernis,  et  raclez-le  des  deux  côtés  sur  le  rebord 
de  ce  vase  pour  lui  en  faire  rendre  l'excédant  ;  et 
faites  de  même  chaque  fois  que  vous  reprendrez  du 
vernis,  car  il  n'en  faut  pas  mettre  beaucoup;  au  con- 
traire, plus  la  couche  est  mince,  surtout  la  première 
fois  qu'on  vernit  un  tableau,  et  mieux  cela  vaut;  car 
on  est  toujours  à  temps,  s'il  n'y  en  avait  pas  suffi- 
samment, d'en  étendre  une  seconde  couche  quelques 
jours  après,  quand  la  première  est  complètement  sèche 
et  durcie.  Mais  cela  n'est  presque  jamais  nécessaire , 
parce  que,  quand  la  première  couche  est  très -égale- 
ment étendue ,  cela  suffit  pour  rendre  aux  couleurs 
toute  leur  vivacité  ;  il  ne  s'agit  que  de  cela  ,  et  non 
de  rendre  un  tableau  poli  comme  une  glace  :  moins  le 
vernis  est  épais,  moins  il  roussit  avec  le  temps.  Je  re- 
viens donc  à  l'opération.  Appliquez  votre  vernis  du 
haut  en  bas  par  bandes ,  et  quand  vous  êtes  arrivé  au 
bas  du  tableau ,  ne  remontez  pas  en  appuyant  le  blai- 
reau, mais  soulevez-le  sans  le  faire  déposer,  et  re- 
commencez une  seconde  bande  tout  à  côté  de  la  pre- 
mière, puis  une  troisième,  une  quatrième,  ainsi  de 
suite,  en  avançant  toujours  à  votre  droite,  jusqu'à  ce 
que  toute  la  superficie  ait  été  recouverte  de  vernis. 
Cela  fait ,  ne  reprenez  plus  de  vernis  ,  mais  croisez 
votre  blaireau  de  gauche  à  droite  dans  la  largeur  dû 
tableau,  afin  d'égaliser  le  vernis,  ainsi  que  pour  en 
fournir  dans  les  petites  places  où  il  n'y  en  aurait  pas 
encore.  Ensuite^  si  le  temps  est  frais,  ce  qui  épaissit 
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le  vernis  plus  vite,  allez  doucement  présenter  le  ta- 
bleau à  un  feu  vif,  flamboyant,  et  tournez -le  un  ins- 
tant ,  comme  vous  avez  fait  en  premier  lieu  pour  des- 
sécher l'humidité  ;  tenez- vous -en  à  trois  ou  quatre 
pieds  de  distance,  évitez  la  poussière,  la  fumée  et  les 
éclats  du  feu,  et  reportez- le  à  plat  sur  votre  table,  où 
vous  le  poserez  de  même  à  plat,  et  le  laisserez  se 
prendre,  sans  rentrer  dans  la  chambre,  et  sans  souf- 
frir que  personne  n'y  entre,  au  moins  'me  demi-journée. 

Il  ne  faut  pas  perdre  un  instant,  et  n'être  dé- 
tourné par  rien ,  quand  on  fait  cette  opération ,  qu'on 
doit  achever  en  une  ou  deux  minutes,  pour  profiter 
de  la  fluidité  du  vernis.  Il  ne  faut  pourtant  pas  donner 
les  coups  de  blaireau  avec  trop  de  vitesse,  cela  ferait 
bouillonner  le  vernis,  et  souvent,  d'ailleurs,  il  n'aurait 
pas  le  temps  de  prendre  partout.  Il  faut  donc  promener 
le  blaireau  avec  égalité  ,  et  en  appuyant  un  peu  ,  en 
sorte  qu'on  en  fasse  légèrement  plier  les  poils.  ^ 

Le  défaut  le  plus  commun  de  ceux  qui  vernissent 
J>our  la  première  fois ,  c'est  de  mettre  trop  de  vernis 
au  blaireau ,  et  par  conséquent  sur  le  tableau  :  il  ne 
faut  pourtant  pas  pécher  par  l'extrême  contraire;  car, 
si  la  brosse  est  trop  sèche,  elle  ne  dépose  pas  assez,  les 
poils  s'écartent  et  laissent  des  bandes  où  le  vernis  n'a 


-  I  Voyez  la  forme  du  blaireau  à  vernir,  planche  5.*,  figure  G.  Si  la 
dimension  de  votre  tableau  a  plus  de  deux  ou  trois  pieds ,  procurez- 
vous  un  blaireau  plus  large  et  plus  grand,  mais  toujours  en  forme 
de  patte  d'oie,  comme  celui-ci.  11  est  tout  simple  de  proportionner  la 
grosseur  du  blaireau  h  la  superficie  qu'on  est  obligé  de  couvrir,  car 
rojpe'ration  doit  toujours  se  faire  promptement. 
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pas  pris.  Je  laisse  au  discernement  des  élèves  à  saisir 
un  juste  milieu:  ,iu  surplus,  ce  n'est  point  une  chose 
difficile;  un  peu  d'expérience  les  aura  bientôt  mis  au 
fait,  et  si  une  première  tentative  n'a  pas  parfaitement 
réussi,  la  seconde  sera  plus  heureuse.  Quand  au  bout 
de  quelques  heures  le  vernis  aura  complètement  pris, 
et  ne  sera  plus  dans  le  cas  de  pouvoir  couler,  vous 
pourrez  alors  suspendre  le  tableau  contre  la  paroi  ^  il 
vous  embarrassera  moins  ,  et  ne  recevra  pas  autant 
de  poussière  ;  il  sera  complètement  sec  et  au  point  de 
dureté  où  il  peut  parvenir  au  bout  de  cinq  ou  six  jours, 
suivant  le  degré  de  la  température.  Dès-lors ,  avec  un 
balai  de  plumes  douces  et  bien  fournies,  ou,  ce  qui 
vaut  encore  mieux ,  avec  une  queue  de  renard ,  vous 
épousseterez  le  tableau ,  vous  en  chasserez  la  poussière, 
comme  vous  le  faites  à  vos  autres  tableaux  ;  mais  il 
faut  toujours  aller  légèrement,  et  ne  pas  fouetter  trop 
fort;  car  vous  rayeriez  le  vernis ,  qui  est  très- tendre, 
ou  du  moins  vous  y  imprimeriez  des  traces  louches 
qui  en  détruiraient  la  belle  transparence. 

L'on  ne  saurait  prendre  trop  de  précautions,  quand 
on  vernit  un  tableau,  pouy  se  préserver  et  de  la  pous- 
sière de  l'intérieur  et  du  dehors,  et  des  insectes  qui 
voltigent  partout  dans  certaines  saisons.  Ils  ont  une 
grande  antipathie  du  vernis  et  de  toutes  les  huiles, 
qui  les  font  infailliblement  périr  ;  mais  ils  viennent  s'y 
jeter  et  s'y  coller  malgré  eux,  et  l'on  ne  peut  plus  les 
en  arracher.  Il  y  aurait  même  beaucoup  de  danger  à 
l'entreprendre;  celét  laisserait  une  tache  sur  la  pein- 
ture :  le  plus  sage,  en  pareil  Cc^s,  est  d'attendre  que 
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le  vernis  soit  pris  ;  alors  on  tache  d'enlever  l'insecte 
avec  beaucoup  de  ménagement,  et  comme  il  n'a  pas 
pu  s'y  incruster,  et  qu'il  n'est  retenu  qu'à  la  super- 
ficie, l'on  parvient  à  l'extraire,  en  ne  laissant  que  la 
moindre  trace  possible. 

Récapitulation  des  Précautions  à  prendre  en 
général. 

1.  °  Ne  plongez  le  blaireau  que  jusqu'à  la  moitié 
de  la  hauteur  des  poils,  et  frottez-le  contre  le  bord  du 
vase,  pour  lui  faire  regorger  l'excédant  de  ce  qu'il 
aura  pris. 

2 .  °  Etendez  le  vernis  méthodiquement,  assez  promp- 
tement,  mais  sans  promener  le  blaireau  avec  trop  de 
vitesse  ;  et  couchez-le  par  bandes ,  en  recommençant 
par  l'endroit  qui  est  immédiatement  à  droite  de  la 
première  bande,  et  toujours  par  le  haut. 

3.  *^  Couchez-le  également,  et  n'ayez  jamais  votre 
blaireau  plus  fourni  de  vernis  une  fois  que  l'autre  ; 
mettez-en  peu ,  mais  mettez-en  partout,  et  regardez 
souvent  de  côté ,  si  quelque  place  a  été  oubliée  ; 
mais  ne  repassez  pas  plus  d'une  fois,  ou  deux  au 
plus ,  sur  une  même  place  ;  car  alors  vous  en  dépo- 
seriez beaucoup  plus  que  vous  ne  voudriez,  et  plus 
vous  chercheriez  à  l'étendre  et  àl'égahser,  plus  vous 
augmenteriez  les  inégahtés  d'épaisseur. 

4.  "  Quand  vous  promenez  le  blaireau  en  travers 
de  ce  que  vous  avez  fait  la  première  fois,  ne  reprenez 
point  de  vernis;  et  que  votre  mouvement  soit  un  peu 
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plus  accéléré ,  parce  que  le  vernis  est  déjà  moins  fluide 
qu'il  n'était  en  commençant,  et  qu'il  n'y  a  pas  de  temps 
à  perdre. 

5.  °  Rebouchez  votre  flacon  de  vernis,  soit  après 
en  avoir  versé  pour  y  plonger  la  brosse ,  soit  après  y 
avoir  remis  ce  qui  avait  été  pris  de  trop. 

6.  *^  Il  est  aisé  de  coucher  également  un  vernis  sur 
un  tableau  de  petite  dimension;  mais  la  chose  n'est  pas 
facile  quand  il  s'agit  de  couvrir  une  grande  superficie  ; 
j'invite  donc  ceux  qui  débutent,  à  ne  vernir  de  grands 
tableaux  qu'après  avoir  acquis  quelque  expérience  sur 
de  petits. 

7.  "  Si  votre  blaireau  est  neuf,  secouez-en  soigneu- 
sement la  poussière,  afin  qu'il  ne  dépose  aucune  ordure. 

8.  "  Si,  peu  d'instans  après  vous  être  servi  du  blai- 
reau, il  est  encore  frais  et  mou,  ce  qui  a  ordinairement 
lieu,  ne  cherchez  point  à  le  nettoyer;  frottez -le  sur  le 
rebord  de  la  tasse,  pour  qu'il  ne  conserve  que  le  moins 
de  vernis  possible;  mais  en  cet  état  posez-le  sur  un 
papier  propre,  à  l'abri  de  la  poussière ,  et  laissez -le  sé- 
cher tranquillement ,  jusqu'à  ce  que  vous  puissiez 
l'envelopper  et  lui  faire  une  espèce  d'étui  de  papier, 
en  ayant  soin  de  ne  point  recourber  les  poils ,  cela  leur 
donnerait  un  faux  pli  qui  ne  se  redresserait  jamais. 

9.  "  Quand  vous  voudrez  vous  en  servir  une  autre 
fois,  dépliez -le  avec  précaution,  et  faites-le  tremper 
huit  ou  dix  niiniutes  dans  du  vernis  frais  ou  de  l'es- 
sence; cela  di§§oudra  l'ancien  vernis,  et  votre  pin- 
ceau redeviendrai  souple  comme  auparavant.  Si  cepen- 
dant il  ne  paraissait  pas  tel,  il  faut  le  faire  tremper 

39 


6lO  TRENTE-TROISIÈME  LEÇON. 

dans  de  l'essence  pure,  jusqu'à  ce  qu'il  vous  paraisse 
parfaitement  en  état  :  rien  n'est  plus  contrariant  que 
de  poser  des  grains  de  vernis  sec  sur  un  vernis  en- 
core frais;  c'est  comme  autant  de  grains  de  sable,  qu'il 
faut  enlever  après  qu'il  a  eu  le  temps  de  se  durcir, 
ce  qui  est  aussi  long  qu'ennuyeux. 

10°  L'on  ne  saurait  assez  recommander  la  plus 
grande  propreté  dans  toute  cette  opération;  car  la 
poussière  et  tout  corps  étranger  sont  des  fléaux  de 
la  peinture. 

11.  "  S'il  arrivait  que  vous  n'eussiez  pas  couché 
assez  de  vernis  sur  un  tableau,  ou  qu'il  en  manquât  sur 
quelque  place ,  laissez  sécher  pendant  deux  ou  trois 
jours,  après  lesquels  vous  en  remettrez  une  nouvelle 
couche,  mais  très-légère. 

12.  *'  Quand  un  accident  a  terni  le  vernis  d'un 
tableau,  ou  qu'on  l'a  rendu  louche  en  l'époussetant 
trop  fort ,  passez  simplement  et  très-promptement 
une  couche  très -mince  d'essence  toute  pure  avec  le 
blaireau;  elle  rendra  le  lustre  et  la  transparence  au 
vernis  :  mais  qu'on  ne  le  touche  jamais  avec  les  doigts, 
en  aucun  cas ,  qu'il  soit  sec  ou  non. 
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Comment  on  enlève  un  vieux  Vernis  qui 
a  noirci,  pour  en  remettre  un  noweau. 

Un  tableau  devient, roux  et  sombre,  soit  par  le 
fait  du  vernis,  ou  par  quelque  autre  cause,  comme 
les  exhalaisons,  la  fumée  ,  etc.  On  peut  enlever  le 
vernis,  quand  c'est  un  vernis  à  l'essence;  mais  on  ne 
le  peut  pas,  ou  du  moins  on  n'en  vient  à  bout  qu'en 
faisant  courir  de  grands  risques  à  la  peinture ,  si  c'est 
toute  autre  espèce  de  vernis. 

Pour  enlever  un  vernis  à  l'essence,  tel  que  celui 
que  j'indique  plus  haut,  on  a  plusieurs  manières  de 
le  faire;  mais  de  toutes  ces  méthodes  voici  les  deux 
que  je  préfère  :  celle  de  réduire  le  vernis  en  poussière, 
en  le  frottant  avec  les  doigts,  et  celle  de  laver  la  tableau 
avec  de  bonne  eau- de -vie  de  vin.  Ce  dernier  pro- 
cédé est  beaucoup  plus  expéditif  que  le  premier  :  des 
restaurateurs  de  tableaux  très-entendus  m'ont  assuré 
qu'ils  l'emploient  plus  volontiers  que  celui  d'user  le 
vernis  avec  les  doigts  ;  d'autres  personnes  m'ont  assuré 
le  contraire,  en  sorte  que,  pour  concilier  ces  deux 
opinions,  je  les  décrirai  toutes  deux,  et  j'y  ajouterai 
ce  que  mon  expérience  peut  m'avoir  appris.  Quand 
on  enlève  le  vernis  d'un  tableau  très -ancien  et  dont 
la  couleur  est  gercée,  je  pense  qu'il  vaut  mieux  enlever 
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le  vernis  à  l'eau -de -vie,  de  crainte  qu'en  le  frottant 
avec  les  doigts,  l'on  ne  détache  quelques  parties  de  la 
peinture ,  que  je  suppose  ne  pas  tenir  fortement  à  la 
toile.  Mais,  s'il  s'agit  d'un  tableau  assez  moderne  pour 
qu'il  n'y  ait  point  ou  très-peu  de  parties  gercées,  je 
crois  qu'il  vaut  mieux  enlever  le  vernis  avec  les  doigts 
et  à  sec,  comme  je  vais  l'expliquer  tout  à  l'heure, 
surtout  si  la  peinture  n'est  faite  que  depuis  deux  ou 
trois  ans,  ce  qui  n'est  pas  uq  terme  assez  long  pour 
que  la  couleur  ait  acquis  une  dureté  telle  que  l'eau- 
de-vie  ne  puisse  l'attaquer. 

Méthode  pour  enlever  un  Kernis  à  V eau-de-vie* 

On  se  procurera  de  bonne  eau-de-vie  de  vin;  on 
posera  le  tableau  sur  une  table,  et  avec  un  linge  pro- 
pre et  fin  l'on  en  humectera  une  partie  du  tableau 
pendant  quelques  instans  sans  le  frotter;  après  une 
demi -minute  environ,  l'on  frottera  légèrement  cette 
partie  avec  le  linge,  et  l'on  s'arrêtera  à  tem-ps  pour 
ne  pas  entamer  la  peinture,  quand  on  verra  que  le 
vernis  est  enlevé.  On  ira  ainsi  progressivement  de 
place  en  place,  en  avançant  et  en  ayant  soin  de  ne 
se  servir  du  linge  que  là  oii  il  est  encore  propre ,  sans 
quoi  l'on  salirait  la  place  qu'on  vient  de  nettoyer. 

Quand  on  a  ainsi  nettoyé  le  tableau,  on  l'essuie 
légèrement;  puis  avec  un  nouveau  linge  fin  et  plus 
grand  ^  qu'on  trempe  dans  une  tasse  d'eau-de-vie  tout- 
à-fait  propre),  l'on  frotte  légèrement,  et  on  lave  en- 
tièrement la  superficie  )  sans  laisser  séjourner  l'humi- 
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dite  que  le  linge  y  a  déposée.  On  laisse  sécher  le  ta- 
bleau ,  et  quelques  heures  après  on  peut  y  mettre  le 
vernis.  Il  faut  bien  faire  attention ,  en  faisant  cette  opé- 
ration, de  ne  pas  frotter  fort,  surtout  dans  les  chairs, 
et  partout  où  l'on  pourra  supposer  que  le  peintre  a 
étendu  des  glacis;  car,  en  prenant  ces  glacis  pour  de 
la  malpropreté,  on  les  enlèverait,  ce  qui  détruirait 
l'harmonie  du  tableau. 

Méthode  pour  enlever  le  F'ernis  à  sec  et  avec 
les  doigts. 

Mettez  le  tableau  sur  une  table,  et  déposez,  pour 
commencer,  une  pincée  de  colophane  en  poudre  sur  un 
des  angles  du  tableau  et  sur  l'une  des  places  les 
moins  importantes,  et  frottez -en  avec  le  bout  des 
doigts  la  partie  que  vous  attaquez. 

Bientôt  elle  mettra  le  vernis  en  poussière;  cette 
place  étant  une  fois  entamée,  le  reste  suivra  de  proche 
en  proche ,  et  la  poussière  même  du  vieux  vernis  vous 
servira  de  véhicule  et  vous  aidera  à  réduire  en  pous- 
sière tout  le  reste. 

Il  ne  faut  pas  vous  servir  d'autre  agent  que  des 
doigts ,  parce  qu'ils  ont  la  sensation  de  ce  qu'ils  font, 
et  vous  avertissent  quand  il  faut  s'arrêter. 

11  faut  s'armer  de  patience,  car  ce  travail  est  long: 
il  ne  faut  pas  frotter  trop  long -temps  de  suite  à  la 
même  place ,  dê  fcrainte  de  trop  user  et  d'enlever  de 
la  peinture ,  surtout  dans  les  chairs  ou  dans  les  par- 
ties où  l'on  présume  qu'il  y  a  des  glacis.  Il  vaut  mieux 
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ôter  d'abord  le  plus  gros,  et  nettoyer  de  temps  en 
temps  la  poussière,  pour  voir  plus  nettement  ce  que 
l'on  fait,  mais  il  ne  faut  rien  mouiller;  l'on  prend 
une  barbe  de  plume,  ou  une  patte  de  lièvre,  pour 
écarter  cette  poudre ,  et  l'on  souffle  dessus  pour  net- 
toyer ce  qui  en  reste.  Quand  tout  le  tableau  est  en- 
tamé, et  qui  est  mat  partout,  on  le  nettoie  avec 
plus  de  soin ,  mais  toujours  sans  humecter  ;  et  l'on 
recommence  à  user  ce  qui  peut  encore  rester  de 
vernis.  Quand  on  s'aperçoit  qu'une  partie  ne  produit 
plus  de  poussière,  l'on  avance,  en  suivant  de  proche 
en  proche,  et  non  pas  par  places  isolées,  jusqu'à  ce 
qu'on  ait  la  certitude  d'avoir  entièrement  enlevé  le 
vernis.  On  sent  qu'en  approchant  de  la  fin  du  frot- 
tage il  faut  procéder  avec  encore  plus  de  ménage- 
ment; mais  dans  aucun  cas  il  ne  faut  appuyer  for- 
tement les  doigts  sur  la  toile,  tant  pour  ne  pas  y 
creuser  des  cavités,  que  pour  ménager  la  peinture. 
L'on  s'attache  avec  plus  de  soin  à  enlever  complète- 
ment le  vernis  sur  toutes  les  parties  lumineuses  et 
claires,  et  sur  lesquelles  la  teinte  enfumée  cause  le  plus 
de  dommage ,  comme  aux  chairs ,  aux  linges ,  aux 
ciels ,  etc.  Il  ne  faut  pourtant  pas  néghger  les  parties 
brunes,  comme  les  fonds  ouïes  ombres  très-obscures 
de  certains  objets  auxquels  on  attache  moins  d'im- 
portance. Les  ombres  des  chairs  demandent  autant 
de  soin  que  tout  le  reste,  si  on  veut  leur  rendre  leur 
première  transparence,  sans  laquelle  elles  ne  seraient 
plus  en  harmonie  avec  les  lumières,  et  paraîtraient 
comme  des  taches  noires. 
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Cela  fait,  on  lavera  le  tableau  partout  avec  une 
éponge  et  de  l'eau ,  et  on  le  séchera  comme  on  l'a 
indiqué  plus  haut. 

Quand  il  sera  bien  sec,  on  le  vernira,  comme  il 
est  dit  à  la  page  60 3 ,  et  l'on  fera  comme  si  le  tableau 
n'eût  jamais  reçu  aucun  vernis;  il  reprendra  alors  sa 
fraîcheur  première,  s'il  n'a  pas  été  trop  négligé  et  dé- 
térioré par  les  accidens ,  les  crevasses,  ou  la  fumée, 
et  que  la  crasse  n'y  soit  pas  tellement  invétérée  et 
comme  incrustée  dans  la  couleur,  qu'il  faille  recourir  à 
des  moyens  chimiques  et  dangereux  pour  le  tnieux  dé- 
crasser :  mais  l'étude  de  ces  divers  moyens  n'appartient 
pas  à  la  tâche  que  je  me  suis  prescrite  ;  il  y  a  tant  de 
difierens  procédés,  et  il  faut  tant  d'habitude,  de  soins 
et  de  connaissances  pour  parvenir  à  faire,  en  quelque 
sorte,  revivre  un  très-ancien  tableau  rembruni,  que 
je  n'essaierai  pas  même  d'en  indiquer  aucun.  Les  per- 
sonnes qui  désirent  en  savoir  davantage,  consulteront 
les  ouvrages  qui  traitent  spécialement  cette  matière, 
tels  que  celui  de  Watin,  sur  les  vernis,  etc.,  l'article 
Vernis  dans  l'encyclopédie  méthodique,  etc. 

Si  vous  confiez  jamais  un  tableau  précieux  aux  ar- 
tistes qui  font  métier  de  les  restaurer,  informez- vous 
d'avance  du  degré  de  leur  savoir-faire  et  des  méthodes 
qu'ils  emploient  ;  car  il  en  est  beaucoup  qui  gâtent  les 
tableaux  au  lieu  de  les  rettièttre  en  bon  état  :  exigez 
d'eux  surtout,  et  très -expressément,  qu'ils  ne  repein- 
dront aneune  piartie,  si  indifférente  qu'elle  paraisse. 

Il  y  a  plus,  je  vous  conseille  de  ne  jamais  laisser 
repeindre  aucune  partie  délicate,  comme  des  chairs 
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et  un  ciel,  dût-il  rester  un  trou  au  tableau,  cela  sera 
toujours  moins  préjudiciable  qne  d'avoir  un  tableau 
repeint,  qui  a  perdu  par  cela  même  la  moitié  de  son 
prix  en  même  temps  que  sa  virginité.  Laissons  aux 
marchands  de  tableaux  le  talent  de  maquignonner  les 
tableaux  qui  leur  appartiennent  ;  mais  ne  souffrons 
jamais  qu'ils  en  usent  de  même  pour  les  nôtres.  Les 
connaisseurs  ne  se  trompent  jamais  sur  un  tableau 
repeint,  quelque  adresse  qu'on  ait  pu  mettre  à  le  faire, 
et  ils  n'en  veulent  à  aucun  prix.  Il  est  presque  im- 
possible de  repeindre  une  partie  délicate  sans  faire 
une  tache  au  tableau.  Si  l'on  veut  masquer  la  retou- 
che, et  accorder  le  vieux  avec  le  neuf,  il  arrive  natu- 
rellement qu'au  bout  d'un  certain  temps  cette  partie 
roussit  à  son  tour,  et  devient  plus  rousse  que  le  reste. 
Si,  au  contraire,  l'on  veut  prendre  de  l'empart,  l'on 
peindra  alors  beaucoup  plus  frais  que  le  ton  local  du 
vieux  tableau,  et  la  tache  paraîtra  avant,  au  lieu  de 
se  manifester  après  :  c'est  un  dilemme  dont  on  ne 
peut  pas  sortir.  Ne  vous  laissez  donc  jamais  abuser 
par  de  belles  promesses.  Les  mêmes  causes  qui  ont 
agi  sur  l'ancienne  peinture,  agiront  sur  la  nouvelle; 
ainsi  elles  ne  pourront  jamais  s'accorder  parfaitement, 
à  moins  qu'il  ne  soit  question  que  d'un  bout  de  dra- 
perie ou  d'un  morceau  de  fond  obscur,  ou  de  quelque 
autre  chose  semblable  d'une  mince  importance. 

Pour  conserver  vos  tableaux  frais ,  évitez  de  les  ex- 
poser partout  où  il  peut  y  avoir  des  exhalaisons ,  de 
la  fumée  (et  particulièrement  celle  du  tabac),  des  va- 
peurs corrosives ,  comme  celles  du  soufre  j  des  mias- 
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mes,  tels  que  ceux  qu'exhalent  les  latrines;  en  un  mot, 
toutes  les  odeurs  trop  pénétrantes. 

Évitez  aussi  l'humidité  qui  revivifie  les  couleurs 
métalliques  où  entrent  le  plomb,  le  fer,  le  mercure, 
l'antimoine,  etc.  Ayez  soin  que  jamais  le  soleil  ne 
darde  ses  rayons  sur  vos  tableaux  ;  il  les  gerce  et  les 
crevasse  partout ,  ainsi  que  le  ferait  le  voisinage 
d'un  feu  trop  ardent  :  ne  les  privez  pas  pourtant  du 
grand  jour;  il  leur  est  plutôt  profitable  que  désavan- 
tageux. Un  rideau  de  mousseline  empêche  les  mouches 
d'y  déposer  leurs  ordures;  mais,  pour  bien  faire,  il 
faut  qu'il  enveloppe  la  bordure  même ,  afin  qu'elles 
ne  puissent  pas  y  pénétrer  par  dessous. 
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XXXV.'  LEÇON. 

Comment  il  faut  balayer  V Atelier  d'un 
Peintre  pour  enter  de  faire  élei^er 
trop  de  poussière. 

Mon  but  est  d'offrir  aux  commençans  tous  les  ren- 
seignemens  que  je  serais  dans  le  cas  de  leur  donner 
s'ils  étaient  mes  élèves  et  qu'ils  demeurassent  cliez 
moi  ;  je  ne  dédaigne  donc  pas  d'entrer  dans  les  dé- 
tails qui  peuvent  être  utiles ,  malgré  leur  trivialité.  Le 
moyen  que  j'indique  est  aussi  connu  que  tant  d'au- 
tres choses  que  j'ai  consignées  ici  ;  mais  il  est  bon  d'y 
faire  penser  ceux  qui  n'en  auraient  pas  l'idée  d'eux- 
mêmes. 

Jetez  huit  ou  dix  grosses  poignées  de  sciure  de  bois 
dans  un  petit  baquet ,  humectez-la  avec  de  l'eau  chaude, 
qui  pénètre  plus  facilement  que  la  froide,  et  n'en  ver- 
sez que  ce  qu'il  en  faut  pour  que  la  sciure  en  soit 
imprégnée,  mais  pas  trop  mouillée.  Répandez  cette 
sciure  humectée  çà  et  là  sur  le  parquet ,  et  avec  un 
balai  de  bouleau  ou  un  fort  balai  de  paille  de  riz , 
étendez  et  promenez  cette  sciure ,  sans  balayer  préci- 
sément, mais  en  la  roulant  un  peu  partout,  afin  qu'elle 
saisisse  toute  la  fine  poussière  qui  s'élèverait  bientôt 
dans  l'ateher  si  elle  restait  entièrement  sèche. 

Balayez  ensuite  ,  vous  ne  verrez  s'élever  aucune 
poussière  j  et  après  avoir  enlevé  le  plus  gros ,  repassez 
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ie  balai  de  crin  pendant  que  le  tout  est  encore  légè- 
rement humide. 

Autre  moyen  de  se  préserver  de  la  fine 
poussière. 

Dans  quelques  pays  on  est  dans  l'usage  de  faire 
peindre  les  planchers  à  l'huile,  pour  avoir  la  faculté 
de  les  laver  souvent  sans  endommager  le  bois.  Rien 
n'est  meilleur  pour  un  atelier  :  on  les  lave  et  on  les 
nettoie  avec  la  plus  grande  facilité  et  sans  élever  la 
moindre  poussière.  Je  vais  indiquer  comment  on  opère 
en  Allemagne  et  en  Hollande,  pour  peindre  les  par-» 
quets  à  l'huile  très  -  solidement.  Ceux  qui  voudront 
adopter  ce  moyen  pour  leur  ateher,  s'en  trouveront 
très-bien  :  ces  sortes  de  planchers  ne  craignent  aucune 
tache. 

Manière  de  peindre  les  Planchers. 

Le  menuisier  ayant  fini  de  poser  son  plancher ,  qn 
l'abreuve  d'huile  de  lin  très-chaude,  qu'on  étend  par- 
tout également  avec  une  grosse  brosse  ;  on  laisse  sé- 
cher cette  première  couche,  qui  pénètre  bientôt  dans 
le  bois  si  la  saison  est  favorable  ;  car  il  faut  faire  cela 
en  été. 

Quand  tout  paraît  embu ,  on  remet  une  seconde 
couche  d'huile  très  -  abondante ,  comme  la  première, 
puis  une  tfôisiêine,  et  même  une  quatrième,  s'il  le  faut, 
en  laissant  toujours  sécher  la  précédente.  Enfin ,  quand 
le  bois  en  est  gorgé  et  que  l'huile  reste  à  la  superficie 
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sans  s'emboire ,  il  y  en  a  suffisamment  ;  on  laisse  sé- 
cher ;  après  quoi ,  avec  du  bon  mastic  de  vitrier  l'on 
remplit  soigneusement  toutes  les  fentes  ou  trous  du 
plancher'.  Ensuite  on  peint  le  plancher  avec  telle 
couleur  qu'on  juge  à  propos  ,  pourvu  qu'il  y  entre 
une  moitié  au  moins  de  blanc  de  céruse ,  délayée  avec 
de  l'huile  de  lin  ou  de  noix  cuite ,  mais  à  froid  et  sans 
aucun  mélange  d'essence  ni  d'aucune  autre  drogue.  On 
laisse  sécher  à  fond  cette  première  couche  :  on  eh 
repasse  une  seconde,  puis  une  dernière,  plus  légère 
que  les  autres  ;  cela  suffit  pour  donner  à  la  peinture 
une  très -longue  durée,  pourvu  qu'on  n'emploie  ni 
craie  ni  quelque  autre  mauvais  blanc  à  la  place  de  la 
céruse,  et  qu'on  ait  soin  de  nettoyer  ses  pieds  avant 
que  d'entrer  dans  cette  pièce,  pour  ni  porter  ni  sable 
ni  terre.  J'ai  vu  de  ces  planchers  qu'on  m'a  assuré 
avoir  plus  de  trente  ans,  et  qui  n'étaient  pas  encore 
usés. 

Dans  des  maisons  riches  on  met  de  la  recherche 
et  même  du  luxe  à  ces  planchers  ;  on  les  fait  peindre 
en  tapis  de  pieds ,  ayant  une  rosace  au  milieu  ,  avec 
des  bordures  et  des  fleurons  parsemés  en  comparti- 


1  Pour  que  le  mastic  ou  ciment  de  vitrier  soit  bon  et  durable,  il 
doit  être  fait  avec  du  blanc  de  céruse  sans  mélange  de  craie  ;  niais  on 
peut  y  ajouter  un  peu  d'ocre  rouge  ou  jaune,  ou  du  noir,  etc.,  pour 
lui  ôler  sa  couleur  blanche.  On  le  délaie  avec  de  l'huile  de  lin  cuite, 
dont  on  ne  met  que  la  quantité  nécessaire  i)Our  en  faire  une  pâte  très- 
opaisse ,  qu'on  bal  et  retourne  souvent  avec  un  gros  rouleau  de  bois , 
en  plaçant  la  pâte  sur  une  pierre  de  roche  unie  ou  une  forte  planche. 
Quand  cette  pâte  est  bien  battue  et  souvent  retournée,  elle  est  bonne. 
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mens ,  en  sorte  qu'au  premier  instant  on  croirait  voir 
un  heau  tapis. 

Ce  genre  de  peinture  se  fait  très-promptement  par 
les  gens  qui  y  sont  habitués  ,  quoiqu'ils  imitent  par 
(les  points  de  diverses  couleurs  tous  ceux  qu'on  voit 
dans  un  véritable  tapis  en  laine.  Mais  ce  n'est  point 
pour  l'enjolivement  que  je  propose  cette  méthode , 
c'est  pour  en  faire  usage  dans  l'atelier  d'un  peintre. 
Or,  en  ce  cas  une  couche  toute  unie,  couleur  de  noyer 
un  peu  clair ,  est  tout  ce  qu'il  faut  pour  atteindre  le 
but.  On  ne  veut  que  pouvoir  laver  son  plancher  sans 
élever  la  moindre  poussière. 

.  Je  dois  prévenir  que  cette  peinture  donne  une  forte 
odeur  pendant  plusieurs  semaines ,  et  qu'elle  est  très- 
malsaine  ;  c'est  pourquoi  il  faudra  aérer  la  chambre , 
et  ne  l'habiter  que  lorsqu'elle  sera  parfaitement  sèche 
et  qu'elle  n'aura  plus  d'odeur. 

Manière  de  las>er  les  Planchers  peints. 

L'on  a  deux  baquets  d'eau,  dont  l'un  est  vide  et  l'au- 
tre rempli  aux  deux  tiers.  On  trempe  un  gros  torchon 
dans  ce  dernier;  on  l'en  retire  après  en  avoir  exprimé 
ce  qu'il  a  de  trop  d'eau;  on  le  déploie,  et  on  l'étend 
à  plat  sur  le  plancher  ,  en  commençant  par  un  des 
bouts  de  la  chambre ,  en  le  tenant  des  mains  par  les 
deux  coins  d'en  bas,  et  laissant  traîner  tout  le  reste  en 
se  reculant  en  arrière,  le  torchon  devant  soi.  On  va 
ainsi  jusqu'à  l'autre  extrémité  de  la  chambre,  après 
quoi  on  enlève  le  linge  et  on  l'exprime  en  le  tordant 
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dans  le  baquet  vide ,  où  on  le  plonge  une  ou  deux  fois 
pour  en  faire  sortir  l'ordure.  Quand  il  est  propre  ou 
à  peu  près ,  et  qu'on  l'a  bien  exprimé ,  on  le  plonge 
dans  le  baquet  propre ,  et  on  le  reporte  pour  le  traîner 
à  côté  de  la  première  bande  qu'on  a  faite  ;  et  ainsi  de 
suite,  jusqu'à  ce  que  toute  la  chambre  soit  nettoyée, 
en  exprimant  le  torchon  à  chaque  bande  avant  que 
d'en  recommencer  une  autre ,  ce  qu'il  faut  faire  avec 
de  l'eau  propre  du  second  baquet. 

Cela  fait,  on  prend  un  nouveau  torchon  tout-à-fait 
propre  et  l'on  fait  changer  l'eau  des  baquets.  On 
mouille  ce  torchon  pour  lui  donner  de  la  souplesse , 
mais  comme  il  est  fait  pour  essuyer  le  plancher  et  le 
relaver  mieux  en  même  temps ,  on  a  soin  de  n'y  laisser 
que  fort  peu  d'eau  en  le  tordant  fortement.  On  le 
promène  à  plat  par  bandes ,  comme  l'on  a  fait  avec  le 
premier ,  on  le  relave  encore  après  chaque  bande 
achevée ,  etc.  En  voilà  plus  qu'il  n'en  faut  pour  qu'on 
sache  expliquer  à  un  domestique  comment  il  doit  s'y 
prendre,  en  lui  faisant  bien  observer  qu'il  ne  doit  ni 
frotter  ni  aller  et  venir  avec  son  torchon  mouillé,  mais 
seulement  le  tirer  à  soi  en  marchant  en  arrière. 

En  quelques  minutes  tout  le  plancher  est  sec,  si 
l'on  tient  les  fenêtres  ouvertes,  parce  que  l'eau  n'entre 
point  dans  le  bois ,  qui  a  été  rendu  imperméable  par 
la  peinture  et  toute  l'huile  dont  on  l'a  gorgé. 

J'ai  eu  un  ateher  préparé  ainsi ,  je  ne  puis  dire 
combien  il  m'était  commode  ;  en  un  quart  d'heure  il 
était  propre,  et  je  n'avais  jamais  besoin  de  le  faire 
balayer,  ensorte  qu'il  n'y  avait  aucune  poussière. 
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Sans  pousser  la  recherche  jusqu'à  imiter  un  tapis , 
Tieaucoup  de  gens  font  peindre  les  planchers  en  car- 
reaux imitant  le  marhre ,  ce  qui  n'est  ni  long ,  ni  dif- 
ficile ,  ni  cher ,  et  produit  néanmoins  un  fort  joli 
effet.  J'observerai  seulement  que  pour  un  atelier  faire 
les  carreaux  alternativement  noirs  et  blancs,  n'est  pas 
ce  que  je  choisirais  :  ces  deux  couleurs  sont  trop  tran- 
chantes. Je  préférerais  un  carreau  gris  d'ardoise,  et 
l'autre  à  peu  près  couleur  nanquin ,  ou  quelque  autre 
teinte  douce  et  harmonieuse ,  à  cause  des  reflets  que 
le  plancher  renvoie  sur  le  modèle. 


LISTE  d'ouvrages 


Liste  de  quelques  Owra^es  sur  la  Pein- 
ture, dont  je  conseille  la  lecture. 

Il  y  a  un  grand  nombre  d'ouvrages  sur  l'art  de  la 
peinture;  entre  ceux  que  j'ai  lus,  voici  ceux  qui  m'ont 
paru  les  plus  utiles. 

Je  ne  prétends  pas  qu'un  élève  les  lise  tous;  il  fera 
un  choix  parmi  ceux  que  j'indique,  selon  le  genre  au- 
quel il  s'est  adonné.  Il  est  bon  d'en  avoir  un  catalogue, 
pour  connaître  les  auteurs  qu'on  pourra  consulter. 

^  LÉONARD  DE  ViNcx,  Traité  de  la  peinture. 

De  PitES,  Abrégé  d'anatoniie  (avec  gravures),  mis  en  lu- 
mière par  ToRTEBAT. 

De  Piles,  Cours  de  peinture  par  principes. 
DandrÉ  Bardon,  Traité  de  peinture. 

Armand,  Réflexions  sur  l'art  de  la  peintui'c  considérée 
comme  peinture  héroïque. 
~  Raphaël  Mengs,  ses  Œuvres.  ' 
Lairesse,  le  Grand  livre  des  peintres. 
Le  chevalier  JosuÉ  Reynolds,  ses  Œuvres,  traduites  de  l'an- 
glais par  Jansen.  | 
^DuFRÉNois,  rArt  de  la  peinture,  poëme  traduit  en  français 
par  R.  De  Piles. 
Lebrun,  Conférences  sur  l'expression  des  passions. 
'   Gesner  ,  Lettres  sur  le  pajsage. 
•  Watelet,  l'Art  de  peindre,  poëme. 
Lemière,  la  Peinture,  poëme. 
Landon,  Vies  et  œuvres  des  peintres  célèbres. 

Lwres  enseignant  la  Perspectwe. 

*■  Valenciennes,  Cours  complet,  mais  assez  difficile  à  com- 
prendre pour  un  commençant. 
Leclerc,  Duplessis,  Jaurat,  Clinchamp,  Farcy,  etc. 
Tous  ces  traités  sont  à  l'usage  des  peintres. 


SUR  LA  PEINTURE* 


Divers  Owrages  (jui  traitent  des  beaux  Arts,  et  où. 
Von  trouvera  d'excellentes  notions» 

Encyclopédie  méthodique  (Beaux  arts),  3  vol.,  avec  les 
planches. 

Barthélémy^  Vojage  du  jeune  Anacharsis  en  Grèce. 
DuBOS,  Réflexions  critiques  sur  la  poésie  et  sur  la  peinture» 

Diclionnaij'çs  à  consulter  pour  les  Termes  techniques. 

Dictionnaire  abrégé  de  peinture  et  d'architecture  (sans  nom 
d'auteur). 

BouTARD,  Dictionnaire  des  arts  du  dessin. 
PfRNExr,  Dictionnaire  portatif  de  peinture ,  sculpture  et 
gravure;  etc. 
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LISTE  ÉPROUVÉE 

Des  meilleures  Couleurs  pour  la  Peinture  à  V huile 
pour  Tableaux,  accompagnée  de  leurs  qualités 
plus  ou  moins  siccatii>es. 

sLAncs. 

N.*  I.  Blajic  de  Crems  ou  de  Cremnitz  ■  le  plus  beau  (sèche 
promptement). 

2.  Blanc  de  plomb  le  plus  économique,  pour  des 

fonds,  etc.  (sèche  promptement). 

JAUNES. 

3.  Jaune  de  Naples  (sèche  bien). 

4.  Ocre  jaune-clair  (sèche  assez  lentement,  employé 

pur). 

5.  Ocre  de  rue  ou  jaune  obscur  (sèche  mieux  que  le 

précédent  ). 

6.  Jaune  d'Inde;  en  anglais,  indian yW/o»»  ( sèche  diffi- 

cilement sans  huile  grasse). 

ROUGES. 

y.  Ocre  rouge-clair  (sèche  assez  bien). 

8.  Ocre  rouge-foncé  ou  brun-rouge  (sèche  assez  bien). 

g.  Cinabre  de  Hollande  (sèche  lentement). 

10.  Cinabre  de  Chine,  dit  vermillon  [idem). 

11.  Laque  de  garance  rose  ou  claire  (sèche  très-lente- 

ment). 

1 2 .  Laque  de  garance  cramoisie  ou  foncée  (  sèche  très- 

lentement). 


I  On  a  un  beau  blanc  qu'on  appelle  à  Paris  blanc  d' argent  ;  mais , 
sans  oser  l'affirmer,  j'ai  de  fortes  raisons  de  croire  que  ce  n'est  autre 
que  du  blanc  ou  oxide  de  plomb ,  dit  blanc  de  Crems ,  bien  épuré. 
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N.°  i3.  Laque  de  Venise  brûlée,  ou,  à  défaut  de  celle-ci, 
du  beau  carmin  brûlé j  couleur  qu'il  faut  brûler 
soi-même  (sèche  lentement). 

14.  Rouge  d'Angleterre  (sèche  passablement).* 

BLEUS» 

15.  Bleu  d'outremer  clair  (sèche  lentement  employé 

pur). 

16.  Bleu  d'outremer  plus  foncé  (sèche  lentement  em- 

plojé  pur). 

17.  Bleu  de  Prusse  anglais  (sèche  bien). 

18.  Bleu  de  cobalt,  dit  smalt(sèche  très-promptement). 

19.  Bleu  de  Thénard,  tiré  du  cobalt  (sèche  moins  que 

le  précédent). 

N'employez  jamais  à  l'huile  ni  les  cendres  bleues,  ni  le  bleu 
minéral  dit  Anvers,  ni  V indigo,  ni  aucun  autre  que  ceux 
que  j'indique  ici  :  ils  verdissent  ou  noircissent  tous,  et  ne 
sont  bons  ou  passables  qu'employés  à  l'eau. 

BRUNS. 

N.°  20.  Terre  de  Sienne  non  calcinée  (sèche  difficilement). 

2 1 .  Terre  de  Sienne  calcinée  (  idem  ). 

22.  Brun  de  Prusse  ordinaire  ( sèche  bien).* 

23.  Brun  de  Prusse  anglais  (sèche  passablement).^ 


t  La  terre  d'Italie  calcinée  donne  un  brun-rouge  foncé  très-beau  ; 
mais  je  la  retranche ,  parce  qu'elle  noircit  beaucoup  ;  an  lieu  que  le  rouge 
d'Angleterre,  n'étant  pas  bitumineux,  ne  fait  pas  cet  effet.  (Voyez  au 
reste  ce  que  j'en  dis  page  26.  ) 

2  J'appelle  le  n.°  11  brun  de  Prusse,  parce  qu'il  s'obtient  avec  du 
bleu  de  Prusse  ordinaire  et  qu'il  ne  réussit  pas  avec  du  bleu  de  Prusse 
de  fabrique  anglaise  :  il  donne  une  superbe  teinte  de  bistre.  (  Voyci 
page  54.) 

3  Celui-*ci  s'obtient  avec  le  bleu  de  Prusse  fabriqué  en  Angleterre  ; 
il  ne  réussit  pas  avec  d'antres.  (Voyez  page  56.  ) 
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N.°  24.  Asphalte  ou  bitume  de  Judée  (sèche  très-difliclle- 
ment). 

25.  Terre  de  Cassel  (sèche  très-lentement). 

26.  Terre  de  Cologne  [idem). 

27.  Brun  composé  [idem].* 

28.  Noir  d'ivoire*,  très-noir  ( sèche  difficilement). 

29.  Noir  de  café***,  peu  connu  (sèche  passablement). 

30.  Noir  de  papier*,  doux  bleuâtre  (idem). 

31.  Noir  de  bouchons***,  très -bleuâtre  (sèche  lente- 

ment). 

Sa.  Noir  de  vigne*,  bleuâtre  (sèche  lentement). 

33.  Noir  de  Prusse***,  très-noir-bleuâtre  (sèche  plus 

vite  que  tous  les  autres  noirs). 

34.  Noir  de  Russie,  terre  peu  connue,  très-noire  (sèche 

lentement  ). 

35.  Noir  d'os,  roussâtre  (sèche  difficilement). 

36.  Noir  de  pêche,  violâtre  (sèche  très-difficilement). 


1  Ce  brun  composé  ne  s'achète  pas  ;  on  le  fait  sur  la  palette.  (Voyez 
page  7a.) 

2  II  y  a  une  foule  d'autres  noirs  dont  on  pourrait  faire  usage ,  puis- 
que la  plupart  des  susbtances  réduites  en  charbon  donnent  une  espèce 
de  noir;  mais  il  existe  une  très-grande  différence  entre  eux  quant  à 
l'excellence  Tous  ceux-ci  sont  bons  :  les  meilleurs  de  ceux  que  j'indique 
sont  marqués  de  trois  *  *  *.  L'on  fera  bien  de  s'y  tenir ,  car  il  est  inu- 
tile d'en  avoir  de  tant  de  sortes.  Ainsi ,  je  recommande  particulièrement 
les  n."*  ag,  3i  et  33,  soit  parce  qu'ils  sont  vîte  broyés,  soit  parce  qu'ils 
sèchent  bien  ou  parce  qu'il  y  en  a  de  très-doux  bleuâtres ,  comme  le 
n.°  3i.  (  Voyez  comment  on  les  obtient  dans  les  leçon  i3.*,  page  ao8, 
pour  le  noir  de  café;  leçon  i5.%  page  ai6,  pour  le  noir  de  bouchons, 
et  leçon  16.',  page  ai8,  pour  le  noir  de  Prusse.  Ce  dernier  ne  peut  pas 
se  faire  avec  le  bleu  de  Prusse  anglais  ;  il  faut  le  faire  avec  le  plus 
obscur  des  fabriquas  françaises  ou  allemaDdes.  ) 


DE  COtJLEURS; 


62g 


VERTS. 

(De  peu  d^usage;  ne  sont  bons  que  pour  glacer.) 

N.°  37.  Vert-de-gris  distillé  ou  en  aiguilles  (sèche  trcs- 
difllcllement). 
38.  Laque  verte  (sèche  très-difficilement).' 

Toutes  les  couleurs  qui  ne  sèchent  que  lentement  ou  dif- 
ficilement, etc.,  doivent  être  employées  avec  une  addition 
plus  ou  moins  grande  d'huile  grasse";  mais  il  ne  faut  pas 
faire  cette  addition  en  mettant  les  couleurs  en  vessie,  ni 
même  en  les  délajant  sur  la  palette  ^  :  il  faut  seulement  n'y 
mélanger  l'huile  grasse  qu'au  bout  du  pinceau,  et  au  mo- 
ment où  l'on  se  sert  de  ces  couleurs  en  peignant,  sans  quoi 
elles  se  travailleraient  trop  difficilement.  Il  est  des  cas  ce- 
pendant où  l'on  peut  faire  entrer  une  certaine  quantité 
d'huile  grasse  en  délajant  les  couleurs  sur  la  palette  :  c'est 
lorsqu'on  fait  une  draperie  noire,  ou  roug»,  ou  couleur  de 
laque,  ou  très-brune,  ou  bien  lorsqu'on  glace  d'outremer 
ou  de  telles  autres  couleurs  très- difficiles  à  sécher;  sans 
cela  il  serait  trop  long  et  trop  gênant  de  puiser  constam- 
ment dans  le  godet  d'huile  grasse  pour  ces  grandes  parties, 
qui  doivent  être  achevées  dans  la  journée,  ort  même  en 
deux  ou  trois  heures.  Mais  lorsqu'on  peint  des  chairs,  il  ne 
faut  jamais  introduire  l'huile  grasse  d'avance  dans  les  tein- 
tes; on  en  prend  seulement  à  mesure  qu'on  en  a  besoin 
pour  les  ombres  très-fortes,  qui  sèchent  difficilement  sans 
cela. 


i  Voyei  à  quel  usage  ces  deux  verts  peuvent  être  utiles  sans  incon- 
vénient ,  et  comment  il  faut  les  préparer  et  les  employer ,  pages  8* 
et  87. 

a  Voyes  ce  que  c'est  que  l'huile  grasse  et  la  manière  de  la  faire, 
page  92,  leçon  i.^* 

3  Voyez  la  manière  de  mettre  les  couleurs  en  vessie,  page  100, 
leçon  3.* 
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Quant  à  l'asplialte,  il  faut  qu'il  soit  mis  en  vessie  à  l'huile 
grasse  pure  et  sans  mélange,  sans  quoi  il  ne  sécherait  point. 
(Vojez  les  pages  67  et  2 06.) 

Le  vert-de-gris  s'emploie  d'une  manière  toute  particulière. 
(Vojez  la  page  82.) 

Mais  toutes  les  fois  qu'il  entre  du  blanc ,  ou  du  jaune  de 
Napksf  ou  du  snmlt^  dans  un  mélange,  il  est  superflu  et 
même  nuisible  d'ajouter  de  l'huile  grasse  :  on  peut  seule- 
ment se  le  permettre  dans  les  fonds  qu'on  fait  promptement 
et  qu'on  ne  craint  pas  autant  de  voir  roussir. 


I  Voyez  quelle  est  la  qualité  dessiccative  du  bleu  de  smalt  et  à  quoi 
il  est  bon',  page  45 .  Mais  il  ne  faut  pas  confondre  le  smalt  avec  le  bien 
de  Thënard,  quoique  l'un  et  l'autre  soient  tire's  du  cobalt,  et  qu$chez 
les  marchands  dé  couleurs  on  leur  donne  indistinctement  le  nom  de  bleu 
de  cobalt.  (Voyez  ce  qu'est  le  bleu  de  Thënard,  page  49-) 


EXPLICATION  DES  PLANCHES. 


On  pourra  prendre  les  mesures  sur  les  diverses  échelles  jointes 
aux  planches. 

PLANCHE  I." 

-Figure  n.*  i.  Profil  de  la  table  à  broyer  et  des 
molettes. 

A.  Molette  n.°  i ,  dont  la  poignée,  en  forme  de  béquille,  est 
en  pierre  de  roche,  et  dont  la  base  5,  en  pierre  très-dure^ 
comme  du  porphyre  ,  est  soudée  à  la  poignée  avec  du  bou 
ciment. 

C  Pierre  à  broyer  ou  glace.  Si  Ton  fait  usage  d'une  pierre , 
il  la  faut  d'une  qualité  très-dure  j  elle  doit  être  très-plane 
partout  dessus  et  avoir  18  lignes  d'épaisseur.  Si  Ton  em- 
ploie une  glace  ,  elle  doit  avoir  4^5  lignes  d'épaisseur 
au  moins:  si  l'on  peut  s'en  procurer  une  plus  épaisse  en- 
core, ce  n'est  que  mieux. 

Si  l'on  emploie  une  pierre  dure  de  18  lignes  d'épaisseur  , 
on  ne  fera  pas  usage  de  la  table  pliante  qu'on  va  décrire  ;  la 
pierre  serait  trop  lourde  pour  qu'on  pût  se  hasardera  abattre 
le  pliant  :  il  faudra  alors  se  servir  d'une  table  très- forte  , 
qu'on  aura  soin  de  lier  solidement  à  sa  place  ,  contre  le  mur. 

D.  Table  pliante  qui  supporte  la  glace, 

E.  Charnières  qui  fixent  le  pliant  de  la  table  contre  la  paroi 
ou  contre  le  mur,  La  moitié  des  charnières  est  vissée  for- 
tement contre  le  mur;  l'autre  moitié  est  vissée  sous  la 
table  D. 

F.  Baguette  de  bois,  ou  rebord  un  peu  arrondi  par-dessus, 
lequel  entoure  la  table,  excepté  une  ouverture  de  a  en  a, 
qu'on  réserve  pour  netto^'cr  le  dessus  de  la  table  et  eu 
chasser  les  saletés,  (Voyez  ce  rebord  pl.  II.) 
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H.  Entailles  pratiquées  dans  les  renforts  h  b  sous  la  table , 
k  droite  et  à  gauche.  Ces  entailles  sont  creusées  pour  y 
enchâsser  Tappui  T  qui  soutient  la  table  quand  elle  est 
relevée. 

Voyez  Tappui  T  représenté  en  petit.  Il  faut  préférer  cet 
appui  T,  qui  est  assemblé  en  une  seule  pièce,  aux  deux 
appuis  N  X ,  qui  sont  séparés  et  moins  commodes  à  ajuster. 

/.  Petite  cheville  de  fer,  qu'on  passe  dans  les  trous  prati- 
qués pour  cela  dans  les  extrémités  de  l'appui  T,  de  la 
pièce  de  bois  creusée,  H,  et  d'une  partie  de  l'épaisseur  de 
la  table  D.  Ces  chevilles  servent  à  consolider  toutes  ces 
pièces  ensemble,  quand  on  a  élevé  la  table  D  pour  broyer. 

Jf.  Partie  inférieure  de  l'appui  T.  C'est  celle  qui  s'enchâsse 
dans  la  pièce  de  bois  dur,  M,  qui  est  fixée  en  bas  sur  le 
plancher.  On  y  passe  aussi  les  chevilles  /,  comme  en  haut. 

L.  Chaînettes  tenant  aux  chevilles  de  fer  /,  pour  les  avoir 
toujours  sous  la  main.  Les  chaînettes  des  chevilles  d'en  haut 
sont  suspendues  et  fixées  à  l'appui  T,  et  les  chaînettes  des 
chevilles  d'en  bas  tiennent  par  un  clou  sur  le  plancher. 

"^M.  Peux  pièces  de  bois  dur,  creusées,  pour  y  enchâsser  la 
partie  inférieure  de  l'appui  T.  Ces  pièces  creusées  sont 
solidement  vissées  sur  le  plancher,  k  la  place  convenable, 
pour  que,  quand  la  table  est  relevée  ,  elle  soit  parfaitement 
de  niveau  et  horizontale, 

iVJST.  Forme  et  proportions  des  deux  montans  séparés  qui 
soutiennent  la  table  D  quand  on  la  relève.  IVf  ais  je  répète 
qu'il  vaut  mieux  faire  usage  de  l'appui  T,  composé  de 
quatre  pièces  et  assemblé  en  une  seule  pièce.  L'extrémité 
supérieure,  U,  de  l'un  ou  l'autre  de  ces  appuis,  T  ou  IV  X, 
doit  être  taillée  en  biseau  pour  s'enchâsser  eu  biais  dans 
3es  pièces  If  sous  la  table. 

Petite  figure  de  l'appui  T. 

Cet  assemblage,  qui  sert  de  pied  à  la  table  D,  m'a  paru 
plus  commode  que  les  appuis  IV X,  qui  sont  séparés;  il  ser.^ 
«usai  plus  solide  et  .s'ajustera  plus  aiséonent  sous  la  table, 
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étant  d'une  seule  pièce  ,  par  Passemblage  des  deux  su'pports 
iV  avec  les  deux  traverses  V  V . 

Du  reste ,  on  tiendra  les  deux  niontans  ou  appuis  N  de  la 
figure  T  de  la  même  épaisseur  et  longueur  <jue  les  appuis 
séparés  NX. 

Les  deux  traverses  V  V  assembleront  les  deux  montans 
iV  à  la  distance  voulue,  pour  que  l'appui  T"  s'enchâsse  juste 
dans  les  entailles  H  par  en  haut  et  M  par  en  bas. 

On  n'a  dessiné  la  figure  T  très-petite  et  sans  aucune  pro- 
portion avec  la  table  <jue  pour  ménager  la  place  dans  celte 
planche. 

Les  deux  montans  qui  soutiennent  la  table  et  dont  1» 
partie  supérieure,  V,  a  un  biseau  pour  s'enchâsser  en  biais 
dans  les  creusures  H  H. 
XJ.  Biseau  du  haut  de  l'appui  T. 

K.  Partie  inférieure  de  l'appui  T,  qui  vient  s'enchâsser  dans 
les  pièces  de  bois  creusées,  '\M,  fixées  sur  le  plancher. 

V  V ,  Les  deux  traverses  qui  assemblent  les  appuis  N  N.  On 
voit  les  trous  ou  doivent  entrer  les  quatre  chevilles  de 
fer  /,  deux  en  haut  et  les  deux  autres  en  bas. 

On  tiendra  les  quatre  pièces  de  bois  qui  forment  tout  l'ap- 
pui T  d'un  fort  pouce  d'épaisseur  sur  trois  pouces  de  largeur  , 
et  leur  longueur  se  déterminera  selon  la  convenance  du  locpl 
et  de  la  grandeur  du  broyeur.  Il  faut  faire  attention  cepen- 
dant que  la  table  puisse  passer  sur  les  deux  pièces  "fiT/, 
quand  on  l'abat,  pour  la  laisser  pendante.  Si  le  broyeur  est 
de  petite  taille,  il  pourra  monter  sur  un  banc  solide. 

Je  crois  qu'on  fera  bien  de  tenir,  comme  j'ai  fait,  l'appui 
T  de  2  pieds  1 1  pouces  de  hauteur  ;  cela  établit  la  table  à 
une  bonne  élévation. 

Figure  -ï-M,  vue  en  face. 

Cette  figure  représente  l'une  des  deux  pièces  de  bois 
creusées,  "i  iï/,  où  viennent  s'enchâsser  les  deux  appuis  iV  pat 
en  bas.  Il  faut  tenir  le  bois  de  ces  pièces  assez  fçrl  et  solide. 
On  les  visse  sur  le  plancher  par  terre. 
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Figure  R.  Petite  glace  dépolie. 

Cette  petite  glace  sert  k  délayer  les  couleurs  quand  on 
fait  la  palette;  elle  sert  aussi  à  broyer  peu  de  couleur  k  la 
fois  ,  quand  on  n'a  besoin  d'en  préparer  que  pour  le  besoin 
du  moment.  L'on  fera  usage,  dans  ce  dernier  cas,  du  petit 
broyon  figure  Q,n.°  3. 

Quand  on  fait  les  teintes  variées  d'une  palette  sur  la  glace 
Jî,  on  les  délaie  avec  la  petite  spatule  de  corne  Y  (  pl.  II). 
On  place  le  blanc  au  centre  de  la  glace  et  l'on  fait  tous  les 
mélanges  tout  autour  des  bords,  en  changeant  de  place, 
sans  nettoyer  celle  qu'on  quitte,  toutes  les  fois  qu'on  fait 
une  teinte  fort  différente  de  la  précédente  et  qu'on  a  besoin 
d'une  place  très-propre. 

L'emploi  de  cette  glace  épargne  du  temps  et  conserve  le 
bois  de  la  palette,  qui  reste  toujours  très -poli  et  très- 
propre.  (Voyez  le  texte.) 

Figure  O.  Molteie  n."  2. 

Cette  molette  a,  comme  la  molette  n.°  1 ,  une  poignée  en 
pierre  de  roche  ordinaire;  mais  la  poignée  de  la  molette 
n.**  2  est  en  forme  de  cône  légèrement  creusé  dans  le  milieu 
de  sa  hauteur. 

L'on  soude  cette  poignée  à  une  base  de  matière  fort  dure ,  B. 

Quelques  personnes  prennent  un  fort  culot  de  verre  ayant 
un  bourrelet  arrondi  tout  autour,  comme  on  le  voit  ici; 
mais  il  vaut  encore  mieux  que  cette  base  soit  en  pierre  très- 
dure,  comme  du  beau  granit,  du  porphyre,  de  la  serpentine, 
de  l'agate  ou  telle  autre  pierre  dure,  d'un  grain  très-fin  et 
uni. 

Quand  on  soude  une  de  ces  pierres  dures  pour  base  de 
la  molette,  on  n'y  fait  point  de  bourrelet  arrondi  :  on  la 
taille  dans  la  forme  indiquée  B  de  la  molette^,  n.°  1,  et 
on  soude  la  base  k  la  poignée  avec  de  bon  ciment  chaud  ou 
froid. 

Les  bases  k  bourrelets  arrondis,  comme  celles  en  verre 
dur,  sont  moins  commodes  à  ratisser  avec  la  spatule  que 
les  autres. 
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Les  poignées  en  forme  de  béquille ,  comme  le  n.°  i ,  sont 
plus  commodes  à  manier^  mais  elles  sont  sujettes  à  faire 
basculer  la  base  de  la  molette  ,  quand  on  n^appuie  pas  éga»- 
lement  avec  les  deux  mains. 

Figure  Q.  Petite  molette,  ou  broyon  «."S. 

Cette  petite  molette  doit  être  faite  d'un  seul  morceau  ; 
Ton  en  a  en  verre  :  les  meilleures  sont  en  biscuit  dur  de 
porcelaine,  ou  en  porphyre,  en  agate,  etc. 
&&.  Les  six  chevilles  de  bois  dur  qui  maintiennent  la  glace 

fixement  k  sa  place,  sans  dévier  d'aucun  côté  quand  on 

broie.  (Voyez  la  figure  entière  d'une  de  ces  chevilles, 

planche  II,  figure 

PLANCHE  II. 
Plan  de  la  table  D  sans  l'appui  T. 

A.  Provision  de  couleur  déjà  délayée  avec  la  quantité 
d'huile  convenable,  mais  non  encore  broyée.  On  appelle 
cela  mettre  la  couleur  en  pâté. 

B.  Portion  de  celte  même  provision  de  couleur  A  déjà 
broyée. 

C.  Grande  glace  à  broyer  5  elle  a  2  pieds  sur  tons  les  côtés. 

D.  Table  pliante  où  repose  la  glace.  Elle  est  représentée  ici 
comme  quand  elle  serait  abattue  et  pendante  ;  c'est  pour- 
quoi l'on  y  voit  les  courroies  Z  Z  tendues  par-dessus  la 
glace,  pour  Tempécher  de  tomber;  et  quoiqu'on  voie  de 
la  couleur  et  des  outils  reposés,  on  pense  bien  qu'ils  sont 
là  pour  l'explication  de  la  planche,  et  que  ni  la  couleur 
ni  aucune  autre  chose  ne  doit  pouvoir  reposer  sur  la  tabje 
ou  sur  la  glace  quand  elle  est  pendante  ,  et  surtout  qu'on 
ne  tendrait  pas  les  courroies  sur  des  tas  de  couleur,  comme 
on  le  voit  ici. 

E.  Charnières  très-fortg§  qui  suspendent  la  table  contre  le 
mur  ou  la  paroi.  La  partie  inféiieure  des  charnières  qui 
n  est  tracée  ici  qu'en  petits  points,  se  visse  solidement 
soiis  la  table  D. 
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F.  Baguette  sur  tout  le  tour  de  la  table ,  pour  empêcher 
les  objets  qu'on  pose  dessus  de  tomber.  Cette  baguette 
ou  rebord  n'existe  pas  de  a  en  a,-  on  laisse  cette  ouver- 
ture pour  chasser  les  ordures,  etc.,  et  nettoyer  la  table. 

b  h.  Ces  deux  lettres  indiquent  les  pièces  de  bois  placées  sous 
la  table  pour  la  renforcer.  On  a  fait  des  hachures  en  biais 
sur  la  largeur  de  ces  pièces  de  bois ,  pour  les  mieux  indi- 
quer au  lecteur.  On  tiendra  ces  renforts  de  bois  d'ua 
pouce  d'épaisseur,  sur  environ  3  ou  4  pouces  de  largeur. 
Les  creusures  H  H  peuvent  s'entailler  dans  les  renforts  h  b. 

H  H.  Les  deux  entailles  pratiquées  sous  le  devant  de  la 
table  dans  l'épaisseur  des  renforts  bb,  pour  y  enchâsser 
le  haut  de  l'appui  T. 

Quoique  ces  entailles  paraissent  pratiquées  dans  une 
petite  pièce  de  bois  carrée  ,  qu'on  aurait  rapportée  sous  la 
table  D  de  la  planche  I.",  Ton  voudra  bien  se  rappeler 
qu'elles  doivent  être  creusées  dans  l'épaisseur  des  renforts 
hb,  qui  sont  sous  la  table.  L'on  n'a  pas  dessiné  ces  quatre 
renforts  b  b  dans  le  profil  de  la  table  D,  planche  I.",  pour 
éviter  la  confusion  des  lignes. 

ic.  Les  six  chevilles  à  téte  demi  -  circulaire  qui  entourent 
la  glace  sur  trois  côtés  pour  l'empêcher  de  remuer  quand 
on  broie.  (Voyez  l'une  des  chevilles  dessinée  en  entier, 
ligure  8c  X) 

Le  rebord  F  retient  assez  la  glace  en  bas  sur  le  devant  de 
la  table,  sans  qu'on  y  mette  des  chevilles j  mais  ce  rebord 
doit  être  d'une  forte  ligne  moins  élevé  que  la  superficie  de 
la  glace ,  afin  qu'on  ne  le  touche  pas  avec  la  molette  en 
broyant.  Les  têtes  des  chevilles  fc  doivent  être  à  la  même 
élévation  que  le  rebord  F ,  pour  la  même  raison. 

Z  Z.  Les  deux  fortes  courroies  qui  empêchent  la  glace  de 
tomber  quand  la  table  est  pendante.  Ces  courroies  sont 
vissées  en  P  P ,  partie  sur  l'épaisseur  du  bois  de  côlé  et 
partie  sous  la  table. 

Les  courroies  doivent  avoir  lo  pouces  de  longueur  de  plus 
que  toute  la  largeur  de  la  table  ,  afin  qu'on  ait  de  la  pris* 
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pour  les  tirer  et  les  sangler  fortement  ;  après  quoi,  on  les  boucle 
en  zz  à  une  boucle  qui  tient  k  un  autre  boutade  courroie  ZZX, 
lequel  est  fortement  vissé  sous  la  table.  Toutes  ces  courroies 
auront  i5  à  18  lignes  de  largeur,  sur  une  ligne  et  demie 
d'épaisseur^  elles  devront  cependant  être  d'un  cuir  souple. 

ZZX  (Ggure  séparée).  Bout  de  courroie  auquel  tient  la 
boucle,  pour  y  boucler  les  longues  courroies  Z  et  les  san- 
gler ,  quand  on  voudra  abattre  la  table  D  et  la  laisser 
pendante  contre  le  mur  avec  la  glace  dessus. 

Quand  on  n'aura  plus  besoin  de  la  table  et  qu'on  aura 
nettoyé  la  glace,  on  placera  un  grand  et  fort  carton  sur  la 
glace,  pour  la  préserver  des  chocs;  après  quoi,  l'on  sanglera 
les  courroies  jusqu'à  ce  que  les  ardillons  de  la  boucle  puis- 
sent entrer  dans  les  trous  où  ils  entrent  ordinairement;  puis, 
pour  que  les  courroies  soient  encore  plus  fortement  tendues, 
l'on  insinuera  entre  le  carton  et  les  courroies  en  travers,  du 
haut  et  du  bas  de  la  table,  deux  planchettes  d'un  pouce 
d'épaisseur  chacune  et  de  3  pouces  de  largeur,  sur  environ 
3  pieds  de  longueur. 

Le  bout  de  courroie  ZZX,  auquel  tient  la  boucle,  doit 
avoir  environ  6  pouces  de  longueur.  On  le  vissera  sous  la 
table,  de  façon  à  ce  que  l'extrémité  avancée  de  la  boucle 
n'arrive  pas  plus  en  avant  que  le  bord  inférieur  de  la  table: 
alors  on  aura  toute  facilite  pour  sangler. 

On  comprend  qu'il  fau.  faire  tout  cela  pendant  que  la 
table  est  supportée  par  l'appui  T,  et  qu'il  ne  faut  abattre  la 
table  que  quand  le  tout  es!  solidement  arrêté  et  sanglé.  On 
aura  grand  soin  de  soulenirla  table  d'une  main  pendant  qn'on 
enlève  l'appui  T  de  l'autre  main;  sans  quoi  la  pesanteur  de 
la  glace  entraînerait  le  tout  trop  promptement,  et  la  table, 
en  s'abattant  brusquement,  causerait  quelque  accident,  soit 
k  la  glace,  soit  aux  charnières,  soit  à  la  personne  qui  fait 
l'opération.  Il  faut  donc  conduire  doucement  le  pliant,  ea 
le  soutenant  jusqu'à  ce  qu'il  soit  pendant  contre  le  mur. 

Il  faut  aussi  prendre  beaucoup  de  précaution  pour  relever 
la  table  et  la  placer  hoiizontalement  sur  son  appui;  car  elle 
est  fort  lourde.  Si  l'on  ne  se  croit  pas  le  poignet  assez  fort 
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pour  faire  seul  celte  opération  ,  il  faut  se  faire  aider  par  une 
secoD4e  personne,  qui  tiendra  la  table  élevée  pendant  que 
l'autre  personne  placera  l'appui  dans  les  enchâsses.  Dans 
tout  cet  ajustement  il  faut  agir  avec  précaution.  (Voyez  le 
texte.) 

S.  Une  tasse  et  sa  soucoupe,  placée  k  droite  et  vers  le  haut 
de  la  table ,  pour  y  tenir  de  l'huile  ou  de  l'eau  ,  selon 
qu'on  broie  à  l'un  ou  l'autre  de  ces  liquides:  c'est  la  place 
où  elle  embarrasse  le  moins. 

X.  Grande  spatule  de  corne  blonde,  pour  relever  la  couleur 
autour  de  la  glacé  et  autour  de  la  molette  ,  quand  on 
broie  sur  la  grande  glace.  On  peut  ne  se  servir  que  de 
la  petite  spatule  JT  pour  ratisser  les  bords  de  la  molette. 

jT,  Petite  spatule  en  corne  blonde  pour  délayer  les  teintes 
de  1^  palette.  On  se  sert  aussi  de  la  grande  spatule  X, 
soit  pour  nettoyer,  le  soir,  le  bois  de  la  palette,  soit 
pour  délayer  de  grandes  masses  de  couleur  ,  quand  on 
peint  des  ciels,  des  fonds,  etc.,  et  qu'on  a  à  couvrir  une 
grande  toile.  On  se  sert  encore  de  la  grande  spatule  X 
pour  nettoyer,  avec  un  peu  d'huile,  les  glaces,  grande 
et  petite. 

U.  ï*lan  du  diamètre  des  grandes  molettes  n."'  i  et  2.  La 
partie  qui  broie  doit  avoir  au  moins  5  pouces  de  diamètre 
et  même  6  pouces. 

Se  X  (figure  séparée).  Élévation  et  profil  des  six  chevilles  de 
bois  dur.  Se  Se,  qui  entourent  la  glace  sur  trois  côtés  pour 
la  maintenir  en  place. 
.  Ces  chevilles  ont  à  peu  près  3  ou  4  lignes  de  diamètre 
vers  le  haut  de  la  queue  (qu'on  diminue  un  peu  vers  le  bas). 
Cette  queue  aura  3  pouces  de  longueur  et  traversera  toute 
l'épaisseur  du  bois  de  la  table  5  elle  ressortira  assez  pour 
qu'à  petits  coups  de  marteau  on  puisse,  par-dessous  la  table  , 
chasser  les  chevilles  pour  les  sortir  de  leurs  l,rous  au  besoin. 

La  tête  des  chevilles  aura  la  forme  d'un  bouton  arrondi 
ou  d'une  tête  de  cloU  arrondie  dessus  et  plane  dessous.  On 
retranchera  une  partie  du  diamètre  de  cette  tête  jusqu'au 
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niveau  de  la  queue  de  la  cheville,  afin  que  la  cheville  vienne 
appuyer  ,  du  côté  retranché  et  plat ,  contre  l'épaisseur  de  la. 
glace.  La  tête  de  la  cheville,  en  la  supposant  circulaire  et 
non  retranchée,  doit  avoir  environ  8  lignes  de  diamètre;  la 
partie  la  plus  élevée  de  la  téte,  au-dessus  de  la  queue,  doit 
être  d'une  forte  ligne  moins  bombée,  moins  élevée  que  la 
superficie  de  la  glace. 

L'on  aura  soin  de  percer  les  trous  dans  la  table  pour  les 
chevilles  de  manière  à  ce  qu'il  n'y  ait  point  de  vide  entre 
la  glace  et  la  partie  retranchée  de  la  téte  des  chevilles,  et 
qu'on  puisse  les  placer  et  déplacer  sans  peine  et  sans  risquer 
d'endommager  les  bords  de  la  glace. 

Les  traces  circulaires  pointées  sur  la  glace  C  indiquent 
le  mouvement  qu'il  faut  faire  avec  la  molette  pour  rassem- 
bler la  couleur  au  centre  quand  on  broie  à  Peau,  où  l'on 
tient  la  couleur  plus  liquide  qu'à  l'huile.  On  fait  aussi  de 
temps  en  temps  c6  même  mouvement  qiiand  on  broie  à 
l'huile;  mais  le  plus  souvent  on  promène  la  molette  vive- 
taent  du  haut  en  bas  et  dil  bas  en  haut  de  la  glace,  en 
évitant  d'aller  trop  près  des  bords  et  des  coins. 
"  (^uand  on  broié  à  l'éau  ,  l'on  commence  à  décrire  des 
cercles  vers  le  n.°  i  ,  et  l'on  filt  ainsi  tout  le  tour,  jusqu'à 
ce  qu'on  revienne  d'où  l'on  est  parti,  au  n.**  a,  et  ainsi  de 
suite.  L'on  décrira  avec  la  molette  des  cercles  plus  grands 
qu'on  né  les  Voit  tracés  dans  cette  planche,  en  sorte  que 
chaque  cercle  ail  un  diamèlre  qui  s'étende  du  bord  de  la 
glace  jusqu'au  milieu,  mais  sans  aller  dans  les  quatre  coins. 

Après  avoir  fait  une  vingtaine  de  fois  de  cette  manière 
tout  le  tour  de  la  glace,  l'on  fait  glisser  la  molette  sur  l'un 
des  côtés  de  la  glace,  afin  d'y  introduire  de  l'air  ;  on  la  fait 
donc  débordet  de  la  glace  en  la  soutenant,  puis  on  enlève 
la  molette  et  on  la  replace  sur  le  tas  de  couleur  qui  s'est 
amassé  au  milieu  de  la  glace ,  et  l'on  recommence  à  décrire 
de  nouveaux  cercles ,  et  ainsi  de  suite. 

On  relève  de  loin  en  loin  la  couleur,  tant  aux  bords  de 
la  glace  qu'autour  de  la  molette  ,  afin  que  le  tout  se  broie 
également.  (Voyez  le  texte  pour  plus  ample  explication  , 
pages  i34  et  suiv.) 
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PLANCHE  III. 
Boite  à  couleur. 

Figure  K.  La  boîle  à  couleur  avec  tout  quelle  contient , 
dessinée  en  perspective ,  avec  son  pied  ^  qui  est  indépendant 
et  peut  se  séparer  de  la  caisse. 

a.  Couvercle  de  la  boîte,  ayant  un  rebord  qui  lui  laisse  un 
pouce  de  profondeur;  profondeur  nécessaire  pour  que  la 
lame  b  puisse  rester  en  place  quand  on  ferme  la  boîte. 

b.  Lame  de  fer  poli ,  qui  sert  k  nettoyer  les  brosses  et  les 
pinceaux.  Cette  lame  est  placée  au-dessus  de  l'un  des 
godets  c.  (Voyez  en  même  temps  le  plan  de  rintéricur  de 
la  boîte,  figure  /.  ) 

c  c.  Les  deux  godets  où  Ton  tient  l'huile.  Ces  godets  ont  la 
forme  d''une  demi-coquille  de  noix;  ils  ont  chacun  deux 
anneaux  pour  la  facilité  de  les  enlever  et  de  les  replacer. 
Ils  s'enchâssent  dans  deux  ouvertures  ovales ,  pratiquées 
dans  la  caisse  de  fer-blanc  d. 

On  enlève  souvent  ces  godets  pour  les  nettoyer  :  leur 
grand  diamètre  est  de  4  pouces. 

d.  Caisse  mobile  en  fer-blanc ,  comme  tout  l'intérieur  de  la 
boite  à  couleur.  Cette  caisse  n'a  qu'un  dessus  percé  de 
deux  trous  ovales  pour  les  godets,  et  des  côtés  latéraux; 
mais  elle  n'a  point  de  fond  :  elle  repose  sur  le  fer-blanc 
du  fond  général  de  la  caisse  ;  elle  peut  donc  s'enlever  k 
volonté,  et  sous  sa  cavité  l'on  peut  tenir  des  vessies  ou 
autres  choses:  elle  s'enchâsse  dans  des  compartimens> 
comme  une  boite  dans  une  autre  boite, 

Cette  caisse  mobile  <j  a  18  lignes  de  profondeur.  (Voyez 
l'échelle  pour  toutes  les  mesures.) 

e.  Case  où  l'on  tient  l'assortiment  de  vessies  de  couleur 
pendant  qu'on  peint ,  pour  les  avoir  sous  la  main.  On  lui 
donnera  toute  la  profondeur  de  la  caisse,  depuis  6  lignes 
au-dessous  du  rebord  de  la  caisse  jusqu'au  fond,  qui  est 
immédiatement  au-dessus  du  tiroir  supérieur  t  (environ 
3  pouces  de  profondeur). 


DES  PLANCHES.  64! 

L'on  couvre  ordinairement  les  vessies  avec  une  petite 
planchette  de  la  proportion  de  la  case,  et  ayant  un  petit 
bouton  au  milieu  pour  l'enlever  et  la  remettre.  Cette  plan- 
chette ,  de  2  ou  3  lignes  d'épaisseur,  garantit  les  vessies 
de  l'air  extérieur  et  de  la  poussière  pendant  qu'on  travaille. 
On  a  figuré  un  assortiment  de  vessies  placées  au  fond  de 
la  case  e. 

f.  L'un  des  pinceliers  où  l'on  place  séparément  tous  les 
pinceaux  qui  n'ont  encore  point  de  couleur  ni  d'huile  , 
et  principalement  ceux  qu'on  ne  trempe  jamais  dans 
l'huile  ,  tels  que  les  blaireaux  et  les  putois. 

g.  Autre  pincelier  pour  les  pinceaux  garnis  d'huile  ou  de 
couleur. 

Les  deux  pinceliers  ont  la  forme  d'une  tuile  courbe  ou 
plutôt  d'un  cheneau  de  toit  fermé  aux  deux  extrémités. 
(Voyez  la  figure  /. ) 

h.  Profondeur  de  la  boîte  sans  les  tiroirs.  Tout  l'intérieur 
de  cette  boite  est  en  fer-blanc,  ainsi  que  toutes  les  diffé- 
rentes pièces  et  cases. 

i.  Tiroir  en  layette  j)our  y  placer  toutes  sortes  de  brosses 
et  pinceaux  secs. 

k.  Second  tiroir,  où  l'on  tient  les  couleurs  broyées  à  l'eau 
et  en  poudre  sèche,  renfermées  dans  de  petites  bottes  de 
bois  dur,  pour  en  pouvoir  délayer  à  l'huile  au  besoin, 
quand  on  manque  d'une  couleur  en  vessie.  On  peut  y 
tenir  différentes  autres  choses  sèches. 

l.  Pied  de  la  boite.  Il  est  indépendant  de  la  caisse  qui 
s'y  enchâsse  à  un  demi -pouce  de  profondeur  et  dont  on 
l'enlève  à,  volonté. 

Figure  M.  V essie  de  grosseur  naturelle. 

M.  Une  vessie  remplie  de  blanc.  On  les  fait  assez  volumi- 
neuses, comme  celle  représentée  ici  de  grandeur  natu- 
relle, parce  que  le  blan<5  est  la  couleur  dont  on  emploie 
le  plus.  Les  vessies  d'ocre  jaune  se  font  un  tiers  plu^» 
petites  que  celles  de  blanc  ;  mais  toutes  les  autres  cou<r 
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leurs  ne  se  mettent  en  vessie  qu'à  la  moitié  du  volume  de 
celle  du  blanc  :  sans  quoi,  elles  se  graissent  et  deviennent 
•visqueuses. 

Figure  N. 

Forme  de  la  lame  placée  sur  Tun  des  godets  c.  On  la  voit 
ici  en  face.  On  la  fiche  par  les  deux  pointes,  jusqu'au  trait 
marqué  de  deux  X  X  ,  dans  deux  trous  pratiqués  pour  cela 
dans  le  dessus  de  la  caisse  mobile  d. 

Figure  O. 

La  même  lame,  vue  en  perspective,  telle  qu'on  la  voit 
dans  la  boîte  K,  marquée  b.  Le  haut  de  cette  pièce  doit 
être  un  peu  incliné  à  gauche  ,  et  le  tranchant  de  la  lame 
doit  être  Irès-uni  ,  fort  arrondi  et  poli,  pour  qu'il  ne  coupe 
pas  les  pinceaux. 

Figure  I.  Plan  de  l'intérieur,  fout  en  fer-blanc,  de  la 
boîte  K. 

a  a.  Fils  de  fer  ajustés  sur  les  deux  pinceliers  f  et  g.  Ils 
doivent  avoir  la  forme  courbe  de  l'intérieur  des  pince- 
liers 5  mais  ils  doivent  être  éloignés  du  fond  d'un  pouce 
du  côté  où  sont  les  manches  des  pinceaux,  et  seule- 
ment d'un  demi-pouce  de  l'autre  côté,  où  sont  les  poils 
des  pinceaux.  On  donne  cette  inclinaison  aux  pinceaux, 
afin  que  l'huile  reste  dans  les  poils  et  ne  coule  pas  le 
long  des  manches  des  pinceaux. 

b.  Lame  qui  sert  à  nettoyer  les  pinceaux.  (Voyez  les  figures 
iV  et  O,  et  l'explication.) 

c.  Les  deux  godets  à  tenir  l'huile.  Celui  qui  n'a  point  de 
lame  au-dessus  sert  à  tenir  l'huile  propre  ,  et  l'autre 
contient  ce  qui  sort  des  brosses  et  des  pinceaux  quand 
on  les  presse  un  peu  sur  la  lame  pour  les  nettoyer. 

d.  Caisse  de  fer- blanc,  qui  s'enlève  à  volonté  et  qui,  percée 
de  deux  trous  ovales,  reçoit. les  deux  godets  ce,  qui  ne 
reposent  que  pat  les  bords- 
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e.  Case  où  l'on  tient  les  vessies  pendant  qu^on  fait  la  pa- 
lette ou  qu'on  est  occupé  à  peindre.  Mais  on  les  place 
ailleurs  pour  les  maintenir  fraîches  quand  on  cesse  de 
peindre  pour  plusieurs  heures.  (Voyez  le  texte,  pour 
maintenir  les  vessies  long- temps  fraîches.) 

f  et  g.  Les  deux  pinceliers  ,  dont  on  a  dûjîi  donné  une 
explication  suffisante  plus  haut  et  aux  mêmes  lettres. 

Les  boîtes  à  couleur  doivent  être  construites  en  bois  dur; 
les  bois  tendres  dessèchent  les  couleurs. 

On  pense  bien  qu''entre  le  fond  en  fer-blanc  de  l'inté- 
rieur de  la  boîte  et  le  premier  tiroir  i  il  y  a  une  séparation 
en  bois  qui  sépare  h  du  tiroir  i. 

PLANCHE  IV. 

Chevalets  et  appui-mains  à  cj^émaillère. 

Figure  A.  Chevalet  à  crémaillère ,  vu  en  face  et  du  côté  où 
l'on  place  le  tableau. 

\ 

a.  Branche  attenante  solidement  par  son  extrémité  infé- 
rieure à  toute  la  tablette  g  h  i,  ainsi  qu'à  la  pièce  de 
bois  O.  Cette  branche  a  glisse  avec  toute  la  tablette  sur 
la  branche  b  ,  où  elle  est  prisonnière  par  la  traverse  d  x. 
La  branche  a  peut  donc  s'élever  et  s'abaisser  à  volonté, 
et  se  fixer  à  la  hauteur  voulue  par  le  moyen  de  la  cré- 
maillère,  dont  on  va  parler  tout  à  l'heure 5  en  sorte  que, 
comme  la  tablette  est  attenante  à  la  branche  a  ,  le  tableau 
qui  repose  sur  la  tablette  g  h  i  monte  ou  descend  à  volonté 
avec  la  branche  a. 

On  remarquera  que  la  branche  mouvante  a  entre  k  queue 
d'aronde  àsLUS  la  traverse  d'en  haut,  J  jr,  en  sorte  qu'elle  y 
glisse  en  layette  du  haut  en  bas  ou  du  bas  en  haut,  sans 
néanmoins  pouvoir  se  séparer  de  la  branche  b,  sur  laquelle 
elle  glisse. 

h.  Branche  du  milieu  du  chevalet,  sur  laquelle  coule  la 
branche  a. 

Cette  branche  b  a  des  coches  pratiquées  depuis  le  ba.s 
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jusqu'à  une  certaine  élévation.  Ces  coches  reçoivent  le  pêne 
de  la  crémaillère  ,  où  il  s'accroche  comme  le  pêne  d'une 
serrure  dans  sa  gâche.  Le  pêne  tient  à  un  ressort 5  quand 
on  veut  dégager  le  pêne,  qui  tend  toujours  k  entrer  dans 
les  coches,  on  tire  à  soi,  avec  l'index,  le  bouton  T,  et 
alors,  sans  cesser  de  tirer  à  soi  ce  bouton,  l'on  fait  monter 
ou  descendre  à  volonté  la  tablette  jusqu'au  point  où  l'on 
désire  la  fixer;  alors  on  abandonne  le  bouton,  et  le  pêne 
se  place  de  soi-même  dans  la  coche  la  plus  voisine ,  et  y  reste 
fixement  jusqu'à  ce  qu'on  veuille  de  nouveau  changer  la  ta- 
blette de  place.  Tous  les  serruriers  sauront  construire  une 
pareille  crémaillère,  dans  quelque  ville  que  ce  soit;  rieu 
n'est  plus  simple;  mais  il  faut  la  faire  solidement. 

Les  coches  de  la  branche  b  sont  ordinairement  garnies 
d'une  feuille  de  cuivre  jaune  ou  de  laiton  très-mince.  Cette 
feuille  est  assez  souple  pour  qu'on  l'oblige  à  petits  coups 
de  marteau  et  d'un  ciseau  à  prendre  la  forme  et  l'ondula- 
tion des  coches.  Cette  garniture  de  laiton  est  là  pour  que 
le  pêne,  qui  est  en  fer,  n'endommage  pas  le  bois  et  les 
coches  de  la  branche  b.  L'on  fixe  cette  garniture  dans  les 
coches  avec  de  très-petits  clous  jaunes,  dont  on  noie  en- 
tièrement la  téte  à  coups  de  marteau,  pour  que  le  pêne 
de  la  crémaillère  glisse  facilement  sans  s'y  accrocher. 

La  crémaillère  est  placée  sous  la  pièce  de  bois  O;  elle 
y  est  noyée ,  et  l'on  n'en  voit  ressortir  que  le  bouton  T. 
(Voyez  la  figure  Ex,  où  cette  pièce  est  plus  distincte.) 

c.  Les  deux  branches  de  droite  et  de  gauche  du  chevalet, 
qui  vont  en  s'écartant  progressivement  depuis  le  haut 
jusqu'en  bas ,  comme  un  compas. 

d  X.  Pièce  de  bois  qui  lie  ensemble  les  deux  branches  c  c 
par  en  haut. 

Cette  pièce  d  x  est  percée  dans  le  milieu,  pour  y  rece- 
voir la  branche  b,  qui  y  est  fixée  solidement. 

Sur  le  devant  de  cette  pièce  t/  jr,  du  côté  où  nous  voyons 
le  chevalet  A ,  on  pratique  une  entaille  en  cjueue  d'aronde 
ou  dViirondelle ,  dans  laquelle  est  noyée  la  branche  a.  C'est 
dan$  cette  encoche  ca  queue  d'aronde  que  glisse  et  se  meut 
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la  branclie  a,  sans  pouvoir  se  séparer  de  la  traverse  dx, 
^ui  la  tient  enfermée  ,  et  ne  lui  laisse  que  la  liberté  de 
monter  ou  descendre  ,  en  glissant  le  long  de  la  branche  b. 

d  d.  Traverse  qui  lie  les  trois  branches  b  tt  c  c  ensemble 
dans  le  bas  du  chevalet. 

«.  Queue  du  chevalet.  Cette  queue  est  placée  k  charnière 
dans  le  haut,  afin  qu'on  puisse  l'écarter  ou  la  rapprocher 
du  reste  du  chevalet  à  volonté  :  elle  lui  sert  de  troisième 
pied  pour  le  tenir  debout.  La  queue  doit  descendre  de 
7  pouces  au-dessous  des  branches  b  c  c;  elle  doit  donc 
dépasser  de  7  pouces  le  reste  du  chevalet  quand  il  est 
fermé  et  qu'on  le  suspend  quelque  part  sans  le  tenir 
debout.  On  sent  que,  si  la  queue  ne  dépassait  pas  le 
chevalet,  celui-ci  pencherait  et  aurait  une  trop  forte 
inclinaison  en  arrière,  quand  il  repose  sur  les  trois  jambes. 

Equerre  en  fer,  fixée  sur  la  branche  mouvante  a,  pour 
y  accrocher  l'appui -main  nouveau,  figure  c  c,  dont  on 
voit  ici  quatre  figures. 

On  fixe  cette  équerre  i*'  par  deux  fortes  et  bonnes  vis 
O  par  en  haut  tX.  D  par  en  bas.  Il  y  a  un  petit  cro- 
chet à  l'extrémité  de  l'équerre,  pour  éviter  que  l'appui- 
main  ne  sorte  sans  qu'on  le  veuille. 

La  vis  O  V  aura  une  téte  en  oreille  ,  pour  qu'avec  les  , 
doigts  on  puisse  la  détourner  facilement  sans  tourne-vis. 

On  la  détourne  à  gauche,  quand  on  veut  laisser  tomber 
l'équerre,  et  alors  l'équerre  ne  tient  plus  que  par  la  vis 
d'en  bas,  D  V ,  qui  a  une  téte  fendue  ordinaire  et  qui  reste 
toujours  fixe  et  en  place. 

'  On  abat  et  on  laisse  tomber  l'équerre  F  quand  on  ne 
veut  plus  s'en  servir  et  qu'on  range  et  plie  le  chevalet  pour 
débarrasser  le  local. 

La  saillie  que  fait  cette  équerre  serait  embarrassante  et 
souvent  dangereuse  ,  si  l'on  n'avait  pas  la  faculté  de  l'abattre 
en  détournant  la  vis  d'en  haut,  O  :  c'est  pour  éviter  les 
accidens  que  j'ai  pris  celte  précaution. 

L'on  verra  bientôt  comment  on  fait  usage  de  l'équerre  F 
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pour  y  suspendre  Tappui-main  ;  en  ce  cas  l'on  redresse 
l'éc[uerre  et  l'on  remet  la  vis  O  F". 

g.  Planchette  attenante  solidement  à  la  tablette  A  et  à  la 
branche  a.  C'est  derrière  cette  planchette  g  qu'on  fixe, 
avec  des  vis ,  les  brides  ej ,  qu'on  ne  peut  voir  ici  que 
dans  le  chevalet  figure  £. 

h.  Tablette  où  repose  le  tableau.  Cette  tablette  doit  être 
partagée  en  deux  parties  égales  par  une  baguettes  o. 
(Voyez  cette  séparation  figure  i^.)  J'ai  évité  de  la  dessiner 
dans  le  chevalet^,  crainte  de  confusion,  attendu  la  per- 
spective. La  partie  h,  qui  est  la  plus  rapprochée  du  corps 
du  chevalet,  est  celle  où  repose  le  tableau  ,  et  l'antre,  p, 
plus  près  du  peintre ,  servira  à  poser  des  pinceaux  et  autres 
choses.  ' 

t  Deux  tiroirs  en  layette  sous  la  tablette  h  ,  l'un  à  gauche 
et  s'ouvrant  en  face;  l'autre  à  droite  et s'ouvrant  de  côté, 
dans  le  sens  de  la  longueur  de  la  tablette  ,  afin  qu'il 
n'embarrasse  pas  le  peintre  ni  l'appui-main  C. 

h.  Bride  de  fer  plat  et  recourbé  en  portion  de  cercle.  Cette 
bride  tient  à  vis  derrière  la  branche  b  par  une  charnière 
qui  permet  à  la  bride  de  se  placer  de  côté,  à  droite  ou 
à  gauche  ,  contre  les  branches  du  chevalet  ,  quand  on 
■veut  le  fermer  et  rapprocher  la  queue  e.  Mais  pour  cela 
il  faut  commencer  par  écarter  la  queue  ,  en  desserrant 
la  vis  à  oreille  Z,  jusqu'à  ce  que  la  bride  k  ^orte  de 
l'ouverture  pratiquée  dans  la  queue  e,  où  elle  est  en- 
filée quand  le  chevalet  porte  sur  les  trois  jambes. 

/.  Vis  de  pression  en  fer,  ayant  une  tête  en  oreille  ,  pour 
la  manier  aisément  avec  les  doigts.  Cette  vis  l  traverse  la 
moitié  de  l'épaisseur  du  bois  de  la  queue  e  et  vient  ap- 
puyer et  presser  la  bride  k  pour  maintenir  la  queue  e  à 
l'cloignement  qu'on  désire;  ce  qui  détermine  le  plus  ou 
le  moins  d'inclinaison  du  corps  entier  du  chevalet. 
On  ne  serre  celte  vis  Z  que  médiocrement;  cela  suffit  pour 

obtenir  de  l'immobilité. 
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m  m.  Charnière  de  la  bride  k,  \issée  cl  ajustée  proprement 
derrière  la  branche  i,  k  la  hauteur  où  on  la  voit  ici.  (Voyez 
en  même  temps  les  deux  chevalets  ^  et  B ,  qui  sont  les 
mêmes  j  l'un  vu  par  devant  et  l'autre  par  derrière.) 

O.  Pièce  de  bois  attenante  fortement  k  toute  la  tablette  g /i  i. 

Cette  pièce  O  est  percée  pour  envelopper  la  branche  mo- 
bile a,  qui  y  est  solidement  adhérente  par  son  extrémité 
inférieure. 

C'est  aussi  dans  le  vide  pratiqué  au  centre  de  la  pièce 
de  bois  O  que  passe  la  branche  b  et  où  cette  pièce  O  peut 
couler  facilement,  quand  on  veut  faire  mouvoir  la  tablette 
par  le  haut  ou  par  le  bas. 

C'est  essentiellement  et  uniquerùent  sur  cette  pièce  O 
(qui  est  assez  forte  et  massive)  que  repose  solidement  toute 
la  tablette  avec  ses  tiroirs  5  ainsi  l'on  aura  soin  de  la  construire 
d'un  morceau  de  bois  sain  et  fort,  et  d'y  fixer  la  tablette 
le  plus  solidement  possible. 

Voyez  les  figures  séparées  iTr  cX  E ,  qui  sont  d'une  pro- 
portion un  peu  plus  grande  que  les  deux  chevalets  ,  pour 
mieux  développer  la  figure  de  la  masse  de  bois  O.  C'est 
pour  la  même  raison  que  j'ai  dessiné  cette  pièce  sans  la  ta- 
blette dans  la  figure  Ex,  où  ou  la  voit  un  peu  par  dessous, 
et  dans  la  figure  E,  où  je  l'ai  dessinée  en  profil,  pour  en 
montrer  plus  clairement  la  coupe  ou  la  forme. 

T.  Petit  bouton  sortant  du  dessous  de  la  crémaillère.  C'est 
ce  même  boulon  qu'on  relire  k  soi  quand  on  veut  dégager 
le  pêne  de  la  coche  où  il  se  trouve,  pour  faire  mouvoir 
la  tablette  ou  plus  haut  ou  plus  bas.  (Voyez  ce  qu'on  a 
dit  plus  haut  touchant  la  crémaillère.) 

Figures  Ex  et  E.  Fragmens  séparés  pour  l'intelligence  de 
la  pièce  0  et  du  placement  de  la  crémaillère. 

La  figure  Ex  représente  la  pièce  de  bois  O,  vue  un  peu 
par  dessous;  elle  est  plus  grande  qu'il  ne  la  faudrait  pour 
la  proportion  des  chevalets  j4  cl  li ,  et  je  n'y  ai  pas  rais  la 
tablette,  non  plus  qu'à  l'autre  figure  E,  pour  laisser  cette 
pièce  O  lout-à-fait  à  découvert. 
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Sous  la  pièce  O  Ton  Toit  une  plaque  de  fer  carrée  ^ui 
bouche  rintérieur  où  se  trouve  le  simple  mécanisme  de  la 
crémaillère;  à  cette  plaque  de  fer,  vissée  dans  le  bois  par 
les  quatre  coins,  tient  le  pêne  à  ressort,  dont  on  ne  "toit 
ressortir  ici  que  le  bouton  T.  Le  pêne  communique  paf 
une  ouverture  pratiquée  dans  le  trou  de  la  pièce  O,  contre 
la  branche  b,  et  vient  s'accrocher  dans  les  coches,  dont 
on  voit  ici  une  grande  partie;  mais  Ton  ne  peut  pas  voir 
le  pêne  ni  son  ressort,  parce  quMl  est  caché  dans  l'intérieur 
de  la  pièce  O. 

La  figure  E  n'est  que  le  profil  de  la  pièce  de  bois  0, 
sans  perspective. 

Figure  F  séparée. 

Elle  représente  la  tablette  du  chevalet  vue  en  plan ,  avec 
la  baguette  xo,  qui  la  partage  dans  sa  longueur  en  deux 
parties  égales,  h  pour  placer  le  tableau,  p  pour  placer  des 
pinceaux,  etc. 

Figure  B.  Le  même  chevalet  que  la  figure  A. 

Celui-ci  est  vu  par  derrière  ;  ce  qui  était  nécessaire  pour 
l'intelligence  des  brides  q,  et  de  quelques  autres  détails. 
Mai»,  comme  les  pièces  de  ces  deux  chevalets  sont  marquées 
des  mêmes  lettres  ,  j'entrerai  dans  moins  de  détails  pour 
les  pièces  déjà  suilisamment  expliquées  dans  la  figure  j4. 

(jq.  Brides  en  bois,  placées  derrière  la  planche  gx,  atte- 
nante à  la  tablette  du  chevalet.  Ces  brides,  que  j'ai  re- 
présentées ici  en  bois  dur,  seraient  meilleures,  si  elles 
étaient  construites  en  fer  rond  et  poli,  d'environ  4  ou  5 
lignes  de  diamètre  :  elles  seraient  plus  coulantes  et  plus 
solides.  Ainsi ,  je  les  conseille  en  fer.  On  aplatirait  un 
peu  l'extrémité  des  brides,  en  les  forgeant  au  feu,  et, 
dans  cet  endroit,  l'on  fixerait  les  brides  par  des  vis. 
Les  brides  q  q   doivent  avoir  une  ouverture  de  droite 
à  gauche  ,  aussi  large  qu'on  le  voit  ici,  afin  qu'elles  laissent 
un  libre  passage  aux  deux  branches  c  c  du  chevalet,  qui 
ô'écarteat  progressivement  du  haut  en  bas;  sans  quoi  l'on 
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ne  pourrait  pas  élever  ou  abaisser  la  tablette  k  la  hauteur 
qu'on  désire.  ' 

Ces  brides  sont  utiles  pour  tenir  en  respect  la  tablette 
contre  le  corps  du  chevalet.  On  comprendra  que,  comme 
la  tablette  avec  ses  tiroirs  n'est  fixée  que  sur  la  pièce  de 
bois  O,  elle  pourrait  venir  à  dévier  peu  à  peu  par  l'usage, 
et  s'écarter  un  peu  des  branches  ce;  mais  les  brides  77 
l'obligent  de  rester  constamment  de  niveau  avec  les  trois 
branches  principales  du  corps  du  chevalet. 
d.  Celte  pièce  est  la  même  que  celle  marquée     x  sur  le 
chevalet  ^.  On  la  voit  ici  par  derrière  j  sa  forme  est 
celle  d'un  triangle  dont  les  coins  latéraux  sont  arrondis 
et  le  coin   de   derrière  aplati  ou  retranché,  pour  y 
ajuster  la  queue  du  chevalet,  c. 

Cest  sur  cet  angle  retranché  et  plat  qu'on  fixe  la  pièce 
de  bois  rapportée,  r,  qui  sert  de  charnière  à  la  queue  e. 
r.  Pièce  de  bois  rapportée  avec  de  la  colle  et  des  vis  contre 
la  traverse  triangulaire  d,  figure  B,  on  d  x,  figure  ^.  Elle  est 
creusée  convenablement  pour  recevoir  le  haut  de  la  queue 
e.  Une  cheville  de  fer  assez  forte  (î  lignes  de  diamètre) 
traverse  la  pièce  r  de  part  en  part,  ainsi  qué  la  queue  e, 
qui  y  est  enchâssée;  ce  qui  forme  une  charnière  naturelle 
très-solide,  et  permet  à  la  queue  de  s'écarter  du  chevalet 
autant  qu'il  est  nécessaire  pour  la  dégager  de  la  bride 
courbe  k,  quand  on  veut  plier  le  chevalet  pour  le  ranger 
sans  qu'il  occupe  trop  de  place. 

On  peut  ajuster  la  queue  e  de  plusieurs  manières;  celler! 
ci  m'a  paru  bonne  et  remplir  t^-ès-bien  le  but,  qui  est  d'être 
solide  en  même  temps  que  simpde. 

Quand  on  craint  que  le  chevalet  ne  tombe  en  avant , 
l'on  peut  attacher  ou  accrocher  un  fort  poids  de  fer  ou 
de  plomb  derrière  et  dans  le  bas  de  la  queue  e,  de  façoa 
pourtant  à  ce  que  le  poids  ne  repose  pas  par  terre. 


ï  Du  reste  les  deux  branches  c  c  du  chevalet  doivent  glisser  à  frottement 
doux  entre  la  planchetie  ^  de  la  tablette  et  contre  la  partie  intérieure  des 
brides  ç  q. 
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Figure  D.  Appui-main  en  baguette. 

C'est  celui  dont  on  se  sert  le  plus  communémeut,  et  qui 
est  le  plus  simple. 

a.  Bouton  de  bois  garni  de  colon  et  d'une  peau,  pour  que 
l'extréniité  supérieure  de  l'appui -main  ne  crève  pas  la 
toile  du  tableau 

Le  reste  de  cet  appui -main  est  une  simple  baguette  d'un 
bois  léger  d'environ  5  pieds  de  longueur,  et  un  peu  plus 
épais  en  bas  qu'il  ne  l'est  eu  haut,  vers  le  bouton. 

D  On  tient  l'appui -main  de  la  main  gauche  de  D  en  Z> , 
en  même  temps  qu'on  tient  la  palette  et  quelques  pin- 
ceaux à  choisir  selon  les  différentes  teintes  dont  ils  sont 
déjà  imprégnés;  et  Ton  repose  le  poignet  droit  sur  la 
baguette  j  qui  est  posée  en  croix  sur  la  droite  et  le  haut 
du  tableau. 

Figure  C.  Appui -main  nouveau,  qui  s'accroche  par  deux 
crochets  X  sur  Téquerre  F. 

Celui-ci  se  voit  par  derrière  sur  le  chevalet  B. 

L'on  examinera  tour  à  tour  tous  ces  appui -mains,  au 
nombre  de  quatre;  ils  sont  tous  semblables.  Celui  marqué 
C  est  vu  par  derrière  et  un  peu  en  perspective.  Celui  mar- 
qué ce  est  vu  en  face. 

L'on  voit  deux  autres  fragmens  de  ce  même  appui -main: 
l'un,  figure  CC,  est  accroché  sur  l'équerre  du  chevalet  A^ 
l'on  y  a  joint  la  baguette  de  l'appui -main  ordinaire  D, 
pour  montrer  comment  le  haut  de  cette  baguette  vient 
reposer  sur  l'un  ou  l'autre  des  crochets  de  fer  gj  ce  qui 
soulage  beaucoup  la  main. 

La  figure  C  V,  qui  n'est  qu'un  fragment  en  perspective, 
est  là  pour  montrer  les  crochets  X,  qui  servent  à  suspendre 
l'appui-main  nouveau  à  l'équerre  F ]  mais  c'est  toujours  le 
même  que  la  figure  CC. 

Je  reprendrai  l'explication  en  abrégé  de  chacune  de  ces 
figures  ,  peur  ne  rien  laisser  dans  le  doute. 
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Figure  C.  Explication  particulière  de  l'appui -main  C,  yu 
par  derrière  et  suspendu  sur  l'équerre  du  chevalet  B. 

a.  Planclielte  de  4  pouces  de  largeur,  sur  4  lignes  d'épais- 
seur. Sa  longueur  se  détermine  par  la  hauteur  où  l'on 
fixe  Téquerre  F j  mais  ii  est  bon  de  dire  qu'il  faut  que 
l'équerre  soit  au  moins  aussi  élevée  qu'on  le  voit  ici ,  si 
ce  n'est  davantage  encore  ,  attendu  que  plus  l'équerre  sera 
élevée  sur  la  branche  a  du  chevalet,  plus  l'appui-main 
qui  s'y  accroche  aura  une  pente  douce  ,  étant  plus  long; 
car  dans  tous  les  cas  il  faut  que  le  bas  de  la  planchette  a 
vienne  s'appuyer  contre  le  bord  extérieur  de  la  tablette 
hig,  et  qu'il  ne  la  dépasse  que  d'un  demi  -  pouce  ,  pour 
qu'elle  n'embarrasse  pas  les  genoux  du  peintre.  Cela  ,  bien 
entendu  ,  donne  la  longueur  précis*  de  la  planchette  a  , 
qui  forme  le  corps  principal  de  Pappui-main  nouveau. 
L'on  tiendra  donc  la  planchette  a  aussi  longue  que  la 
distance  qu'on  aura  établie  depuis  le  liaut  de  l'équerre  F, 
jusqu'à  un  demi -pouce  plus  bas  que  le  dessous  de  la  tablette 
où  repose  le  tableau. 

On  observera  que,  puisque  l'équerre  et  la  tablette  sont 
tous  deux  fixés  sur  la  branche  mobile  a,  tenant  fortement 
à  la  pièce  O,  où  se  pdace  la  crémaillère,  la  distance  de  F 
à  la  tablette  restera  toujours  la  même,  soit  qu'on  élève 
ou  qu'on  abaisse  la  crémaillère  qui  porte  tonte  la  tablette  j 
l'équerre,  l'appui  -  main  ,  etc.  Ainsi,  dans  tous  les  cas,  la 
planchette  a  sera  toujours  de  bonne  longueur,  quand  on 
l'aura  une  fois  déterminée  convenablement,  comme  on  vient 
de  l'esjîliquer. 

yi  Baguette  pour  renforcer  le  bois  de  la  planchette  a,  afin 
que  les  crochets  g  s'y  maintiennent  solidement;  ce  qui 
n'aurait  pas  lieu  dans  la   simple  épaisseur  du  bois  de 
la  planchette,  qui  ji'a  que  quatre  lignes  d'épaisseur. 
La  bande  de  bois  ^  ^era  collée  sur  le  côte  droit  de  lu 
planchette  a;  elle  servir.^  en  morne  temps  de  coulisseau,  d , 
pour  la  petite  planchetite  b,  qui  est  adhérente  à  l'appui- 
coudc  dont  on  va  donner  l'explication  toiit-h-rheure. 
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On  tiendra  cette  baguette /"de  toute  la  longueur  de  Pappuî- 
main  a;  son  épaisseur  aura  7  ou  8  lignes,  et  sa  largeur 
un  pouce  :  c'est  le  long  de  cette  bande  de  bois  qu'on  percera 
des  trous  pour  les  crochets  g. 

X.  Deux  crochets  de  fer  arrondis,  placés  dans  le  haut  d« 
la  planchette  a  pour  la  suspendre  sur  l'équerre  JF,  qui 
sera  elle-même  un  peu  arrondie  sur  son  épaisseur  en  haut, 
afin  qu'on  puisse  aisément  faire  cheminer  et  glisser  l'appui- 
main  le  long  de  l'équerre  à  droite  ou  à  gauche,  c'est-à- 
dire  un  peu  plus  près  ou  plus  loin  du  corps  du  chevalet , 
selon  le  besoin. 

g.  Crochets  de  fer,  fichés  dans  les  trous  pratiqués  de  deux 
pouces  en  deux  pouces  à  droite  et  au  bord  de  la  plan- 
clîette  a,  sur  la  bande  rapportée  y  dont  on  a  parlé  plus 
haut. 

Les  crochets  g  pourront  s'enlever  pour  les  changer  de 
place  et  les  remettre  à  la  hauteur  qu'on  voudra. 

Description  particulière  de  /'appui  -  coude ,  ajusté  sur  la 
planchette  a.  (Vojez  le  texte.) 

6.  Petite  planchette  de  bois  dur,  glissant  à  coulisse  dans 
les  rainures  d  qui  sont  fixées  à  droite  et  à  gauche, 
depuis  le  bas  de  la  planchette  a  jusqu'à  la  moitié  de  sa 
hauteur. 

Les  mêmes  bandes  de  bois  <2 ,  qui  servent  à  faire  les 
coulisseaux,  peuvent  servir  plus  haut  à  renforcer  le  bois, 
du  moins  à  droite  ,  où  sont  placés  les  crochets  de  fer  g. 
(  Voyez  l'article  f.  ) 

c.  La  petite  tablette  qui  sert  à  appuyer  le  coude  5  l'on  pourra 

la  garnir  d'un  petit  coussinet  de  maroquin. 

La  tablette  c  est  supportée  par  une  console  de  bois  e  , 
et  ces  deux  pièces  sont  adhérentes  à  la  planchette  b. 

e.  Console  qui  supporte  l'appui  -  coude  c. 

L'on  observera  que  la  console  e  doit  être  assez  étroite 
pour  qu'elle  puisse  glisser  entre  les  deux  coulisseaux  d  d; 
mais  la  tablette  c,  qui  est  fixée  sur  la  console  e,  doit  être 
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plus  large ,  plus  grande  en  général ,  et  afin  qu'elle  ne 
soit  pas  arrêtée  par  les  coulisseaux  d  d ,  on  retranchera 
à  droite  et  à  gauche  une  partie  du  bois  de  la  tablette  c , 
de  façon  à  ce  qu'elle  puisse  glisser  aisément  par- dessus  le» 
coulisseaux  d  d. 

L'on  voit  des  coches  creusées  sur  une  partie  et  au  centre 
de  la  planchette  a  :  ces  coches  sont  Ik  pour  recevoir  le 
pêne  d'une  crémaillère  ajustée  dans  la  console  e.  Cette  pe- 
tite crémaillère  est  semblable  à  celle  déjà  décrite  des  cheva- 
lets ^  et  B  j  elle  agit  de  même  :  l'on  voit  le  petit  bouton 
e  T,  qu'on  tire  à  soi  avec  l'index ,  quand  on  veut  élever  ou 
abaisser  l'appui  -  coude. 

On  comprendra  maintenant  que,  puisque  tout  l'appui- 
coude  est  adhérent  à  la  layette  ou  planchette  en  la  soule- 
vant du  en  l'abaissant,  l'on  fait  marcher  ensemble  toute 
cette  pièce  ,  et  que  dans  certains  cas  l'on  peut  appuyer  le 
coude  à  la  hauteur  qu'on  désire.  (Voyez  le  texte.) 

d  d.  Les  deux  coulisseaux  dans  lesquels  glisse  la  layette  b. 

e  T.  Petit  bouton  de  la  crémaillère  noyée  dans  la  console  e. 

L'on  ne  fait  usage  de  l'appui- coude  que  rarement,  et 
seulement  pour  peindre  des  détails  très-minutieux;  en  ce 
cas  ,  ou  du  moins  le  plus  souvent ,  l'on  appuie  la  main 
droite  qui  tient  le  pinceau  immédiatement  contre  la  plan- 
chette,     sans  faire  usage  de  la  baguette  ou  appui-main  D. 

Quand  on  ne  veut  pas  se  servir  de  l'appui  -  coude  ,  l'on 
peut  l'enlever  tout-à-fait  en  le  glissant  le  long  des  rainures 
par  en  bas,  jusqu'à  ce  qu'il  puisse  sortir  des  coulisseaux j 
alors  on  ne  garde  que  la  planchette  a,  garnie  de  quelques 
crochets  pour  y  appuyer  le  haut  de  la  baguette  D,  sur 
laquelle  on  reposera  légèrement  le  poignet  droit ,  en  la 
tenant  par  le  bas  de  la  main  gauche  de  D  en  D.  (Voyez 
comment  repose  cette  baguette  D  sur  les  crochets  de  la 
figure  ce  suspendue  sur  le  chevalet  ^-i.) 

Pour  plus  de  solidité  l'on  garnit  les  coches  de  la  planchette 
n  de  l'appui-main  CC,  comme  les  coches  du  chevalet,  avec 
une  feuille  de  cuivre  jaune  très- mince,  pour  que  le  pêne 
de  la  créraaillèie  ne  les  endommage  pas.  (Voyez  l'ezplica- 
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tion  des  coches  du  chevalet  sous  la  lettre  b,  q^uelqucs 
pages  plus  haut.  ) 

Figure  ce.  L'appui -maia  isolé,  vu  en  face. 

X.  Crochets  de  fer  qui  servent  à  suspendre  l'appui  -  main 
sur  l'éqaerre 

Figure  C.  Le  même  appui-main  vu  par  derrière  et  accroché 
sur  le  chevalet  B. 

Figure  ce.  Encore  un  fragment  du  même  appui-main,  vu 
de  face  et  accroché  sur  le  chevalet 

Figure  C  ^.  Un  fragment  isolé  du  mûme  appui-main  CC, 
pour  montrer  plus  distinctement  les  crochets  de  fer 
arrondi  X  par  où  on  Taccroche  sur  Téquerre  JP". 

Les  mêmes  lettres  se  retrouvent  dans  les  quatre  figures 
de  cet  appui -main,  afin  qu'on  puisse  les  consulter  tour  k 
tour  et  de  tous  les  côtés. 

PLANCHE  V.' 

Chevalet  à  vis  de  pression.  Rideau  mouvant 
et  Blaireau. 

Figure  A.  Chevalet  à  vis  de  pression. 

Ce  chevalet  ayant  dans  sa  forme  générale  la  même  figure 
que  tous  les  autres  ,  on  s'est  dispensé  de  le  représenter  en 
entier;  l'on  ne  s'est  attaché  qu'a  bien  représenter  la  vis  de 
pression  B  et  la  masse  de  bois  où  elle  s'ajuste.  (Vojez  le 
texte  pour  plus  d'explications.) 

A  A  A.  Les  trois  pièces  marquées  A  sont  solidement  assem- 
blées à  la  colle  et  de  plus  avec  deux  bonnes  vis  ,  en 
sorte  qu'elles  ne  forment  ensemble  qu'une  seule  et  même 
pièce.  Cette  pièce  est  percée  carrément  au  centre  pour 
laisser  librement  passer  la  branche  du  milieu  C  du  che- 
valet ;  le  trou  de  la  pièce  de  bois  A  A  A  doit  cependant 
être  assez  juste  pour  que  la  tablette  D  du  chevalet  ne 
ballotte  pas  autour  de  ia  branche  C;  mais  qu'elle  puisse 
y  glisser  aisément. 
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B.  Vis  de  pression  en  bois  dur,  pour  fixer  la  tablette  D 
à  la  hauteur  désirée. 

C.  Branche  ou  montant  du  milieu  du  chevalet  :  c'est  contre 
cette  branche  que  vient  s'appuyer  le  bout  de  la  vis  B, 
quand  on  la  serre  pour  fixer  la  tablette  D.  La  tablette 
D  est  solidement  adhérente  à  la  pièce  AAA  qui  la 
supporte  et  avec  laquelle  elle  marche. 

I).  Tablette  où  repose  le  tableau.  Elle  est  divisée  dana 
toute  sa  longueur  en  deux  parties  égales  ,  comme  on  le 
voit  plus  distinctement  dans  la  tablette  isolée,  figure  F, 
de  la  planche  IV.*,  où  elle  se  voit  en  plan. 

f.  Baguette  de  bois  collée  sur  le  bord  extérieur  de  la  tablette  D. 

g.  Autre  baguette,  qui  partage  la  tablette  en  deux  parties 
égales  dans  toute  sa  longu«ur.  (Voyez  la  planche  IV.*, 
figure  F.  ) 

La  tablette  glisse,  sans  trop  de  frottement,  contre  les 
trois  branches  principales  du  chevalet  F  CE.  On  savonne 
k  sec  les  trois  branches,  ainsi  que  le  derrière  de  la  tablette, 
pour  que  le  frottement  soit  insensible  et  doux. 

Si  Ton  fait  usage  de  ce  chevalet ,  qui  est  plus  simple  que 
ceux  à  crémaillère,  je  conseille  d'y  adapter  Péquerre  en  fer 
F,  pour  y  accrocher  Tappui-main  C  C  ;  mais  en  ce  cas  il 
faut  armer  ce  chevalet  de  la  branche  mouvante  a  qui  coule 
sur  la  branche  du  milieu;  sans  cela,  l'appui  -  main  C  C  ne 
cheminerait  pas  avec  la  tablette  et  l'équerre,  ce  qui  serait 
souvent  fort  embarrassant.  (Voyez  la  planche  IV.*  pour  la 
branche  a.) 

Figure  O.  Rideau  mouvant  à  volonté. 

Cette  figure  représente,  en  très -petit,  un  rideau  et  sa 
monture  en  fer.  Le  fer  a  la  forme  d'une  équerre  ;  la  branche 
horizontale  sert  à  suspendre  le  rideau  par  des  anneaux, 
comme  les  rideaux  ordinaires.  Le  fer  de  la  monture  est 
cylindrique. 

La  partie  verticale  3  de  l'équerre  es{.  plus  longue  que 
l'autre  :  elle  tient  au  mur  ii  par  deux  anneaux  enfer,  a  a, 
fixés  dans  le  mnr  «  la  distance  convenable  ,  et  de  facoR 
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A.  Les  quatre  ais  du  châssis. 

h.  Les  huit  petites  mortaises  où  Ton  fiche  les  clefs  o. 

o.  Les  huit  clefs,  dont  une  partie  n'est  tracée  qu"'en  petits 

points  pour  éviter  la  confusion  des  lignes. 

Ces  clefs  doivent  être  construites  en  bois  dur,  et  ne 
doivent  avoir  qu'une  forte  ligne  d'épaisseur,  sur  deux  ou 
3  pouces  de  longueur,  et  12  ou  i5  lignes  de  largeur  eu 
dehors,  pour  les  châssis  de  petite  proportion  ,  comme  ceux, 
depuis  un  pied  jusqu'à  2  pieds.  On  les  tient  plus  fortes  pour 
de  plus  grands  châssis.  Celui-ci  est  supposé  de  2  pieds  de 
hauteur  sur  une  largeur  moindre. 

FisTure  C. 

Ce  châssis  est  déjà  tout  monté  et  garni  de  sa  toile;  il 
est  vu  par  derrière ,  et  quoiqu'il  soit  ici  plus  petit  que 
l'autre,  figure  B,  on  doit  se  le  figurer  plutôt  plus  grand, 
puisqu'il  est  consolidé  au  milieu  par  la  traverse  K.  On 
ne  l'a  dessiné  ainsi  petit  et  enclavé  dans  l'autre  ,  que 
pour  ménager  la  place.  Du  reste,  l'on  construit  des  châssis 
de  toutes  grandeurs  et  proportions,  selon  le  besoin  5  mais 
l'on  tient  les  bois  plus  ou  moins  forts  et  épais,  en  raison 
de  leur  grandeur. 

Observation  essentielle. 

Les  quatre  ais  des  châssis,  de  quelque  proportion  qu'ils 
soient,  doivent  être  rabattus  en  chanfrein  du  côté  où  Ton 
cloue  la  toile,  noû  -  seulement  sur  les  angles  vifs  tout 
autour  des  ais,  mais  surtout,  et  plus  particulièrement 
encore,  dans  toute  la  largeur  de  chaque  ais,  depuis  les  bords 
extérieurs  graduellement,  jas^qu'aax  bords  intérieurs,  en 
sorte  que  les  bords  intérieurs  aient  2  lignes  de  moins  en 
épaisseur  de  bois  qne  les  bords  extérieurs. 

Celte  précaution  est  nécessaire ,  sans  quoi  le  peintre,  en 
appuyant  sa  brosse  pour  étendre  la  couleur ,  et  faisant  fléchir 
la  toile,  rencontrerait,  sans  le  vouloir,  les  angles  intérieurs 
des  ais  5  ce  qui  imprimerait  une  trace  ineffaçable  et  très- 
désagréable  tout  autour  de  son  tiableau.  Il  faut,  pour  éviter 
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cet  inconvénient ,  qu'il  y  ait  une  distance  coarenable  entre 
la  toile  et  le  châssis,  afin  qu'ils  ce  puissent  jamais  se  tou- 
cher :  c'est  à  quoi  ce  chanfrein  est  utile. 

On  établira  aussi  une  distance  d'environ  2  lignes  à  toutes 
les  traverses  dont  on  fera  usage  dans  les  châssis  ;  mais, 
comme  dans  une  traverse,  K,  il  ne  suffirait  pas  de  faire  un 
chanfrein,  puisqu'aucun  des  angles  ne  doit  loucher  la  toile, 
l'on  tiendra  le  bois  plus  mince  d'une  ligne  ou  deux  que  les 
bords  extérieurs  des  quatre  principaux  ais. 

D.  Les  quatre  ais  du  châssis.  L'on  voit  aux  quatre  jointures 
des  ais  un  petit  écartement  causé  par  le  placement  des 
clefs  qui  ont  fortement  tendu  la  toile  ;  ce  qui  n'a  pu  avoir 
lieu  que  par  l'écartement  des  ais. 

Autre  moyen  de  renforcer  le  bois  d'un  châssis. 
(Voyez  dans  le  bas  du  châssis  figure  C,  à  la  lettre  /.) 

/.  Renfort  composé  d'une  petite  planchette  de  quelques 
lignes  d'épaisseur,  pour  renforcer  le  bois  aux  quatre  angles 
du  châssis,  quand  on  craint  que  les  mortaises  aient  trop 
aÛaibli  le  bois,  pour  qu'on  puisse  tendre  la  toile  sans 
les  briser. 

Ces  planchettes  se  font  en  bois  dur  et  ne  se  clouent  au 
châssis  que  du  côté  intérieur,  où  il  n'y  a  point  de  tenons 
ni  de  mortaises.  Les  quatre  clous  qu'on  voit  ici  à  la  lettre  / 
sont  mal  placés  j  c'est  par  erreur  qu'on  ne  les  a  pas  placés 
sur  l'autre  moitié  de  la  planchette  où  se  trouve  la  lettre  b; 
car  là  où  ils  sont,  ils  cloueraient  ensemble  les  quatre  ais, 
tandis  qu'ils  doivent,  au  contraire,  rester  libres. 

Cette  planchette  ,  quoique  clouée  d'un  seul  côté,  est 
néanmoins  assez  ferme  pour  que  le  côté  non  cloué  et  qui 
se  trouve  au-dessus  des  joints,  résiste  et  émpéche  l'assem- 
blage de  pouvoir  s'écarter  ou  se  rompre  ,  quoique  le  bois 
du  châssis  n'ait  que  peu  d'épaisseur  à  l'endroit  de  la  mor- 
taise. 

L'on  voit  tout  autour  du  châssis  figure  C  la  manière  dont 
la  toile  est  clouée  dans  l'épaisseur  du  bois.  (Voyez  le  texte.) 
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N.°  î.  Putois. 

Putois  plus  petit.  On  se  rappellera  que  les  putois  et  les 
blaireaux  ne  se  trempent  jamais  dans  Thuile  ni  dans  les 
cduleurs  de  la  palette. 

N."  3.  Petite  brosse  douce. 

Petite  brosse  blanche  et  d'un  poil  soyeux,  montée  et  liée 
sur  un  manche  de  bois  sans  plume.  Les  plus  pelites  brosses 
ne  sont  guère  plus  petites  que  celle-ci  n."  3  ,  ou  du  moins 
elles  n'ont  qu'un  tiers  de  moins  dans  leur  diamètre  et  peu 
de  chose  de  moins  dans  leur  longueur.  A\\  reste ,  on  en 
fabrique  de  toutes  les  proportions.  Ces  pelites  brosses  , 
quoique  soyeuses  ,  doivent  avoir  une  certaine  élasticité  et 
fermeté  ;  elles  doivent  former  une  pointe  douce  et  moel- 
leuse,  sans  que  jamais  on  en  ait  retranché  avec  des  ciseaux 
la  fleur  du  poil.  / 

N."  4-  Pinceau  en  poil  de  marie. 

Ce  sont  les  meilleurs  de  tous  les  pinceaux.  On  en  fabrique 
de  plus  petits^  mais  il  est  assez^  rare  qu'on  ait  besoin  d'en 
faire  usage  en  peignant  à  l'huile. 

N."  5.  Grosse  brosse  en  poils  blancs  jaunâtres. 

Elle  est  montée  et  ficelée  sur  un  manche  proportionne 
de  bois.  L'on  s'en  sert  pour  étendre  la  couleur  et  peindre 
les  grandes  parties,  et  surtout  pour  les  fonds,  les  draperies, 
les  meubles,  etc.  Elle  doit  former  une  pointe  ronde  très- 
émoussée,  et  avoir  toujours  la  fleur  du  poil.  Les  meilleures 
ont  peu  de  ventre,  et  aucun  des  poils  ne  s'écarte  de  soi- 
même  du  corps  de  la  brosse. 

Il  est  très-essentiel  qu'elles  soient  bien  liées  :  il  faut  se 
procurer  de  celles  liées  en  fil  d'archal;  elles  ne  se  délient 
presque  jamais. 

Quoique  l'on  n'ait  dessiné  ici  que  peu  de  brosses  (ce  qui 
a  paru  suffisant  pour  indiquer  quelle  forme  elles  doivent 
avoir  pour  être  bonnes),  il  est  sons-entendu  qu'il  faut  s'en 
procurer  uu  plus  grand  nombre,  eu  les  graduant  de  grosseur 
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progressivement,  depuis  les  plus  petites  au-dessous  de  la 
proportion  n."  3  ,  jusqu'aux  plus  volumineuses,  comme  le 
n."  5  ,  et  même  plus  grosses  encore,  si  l'on  entreprend  de 
grands  tableaux.  Il  faut  aussi  avoir  plusieurs  brosses  de 
même  grosseur  ,  surtout  dans  les  petites  et  les  moyennes 
proportions  5  sans  quoi  l'on  perdrait  beaucoup  de  couleur 
et  de  temps  pour  nettoyer  les  brosses  quand  on  change  de 
teinte  ;  ce  qui  arrive  k  chaque  instant.  On  n'aura  pas  trop 
de  vingt-quatre  petites  et  moyennes  brosses,  et  de  huit, 
six  ou  au  moins  quatre  de  celles  plus  grosses,  excepté  des 
toutes  grosses  ,  dont  deux  seulement  pourront  suffire. 

PLANCHE  VII. 

Du  bois  de  la  palette ,  de  sa  forme  et  du  godet 
d'huile  grasse. 

La  forme  de  cette  palette  est  très-commode.  On  la  fera  une 
fois  plus  grande  qu'elle  n'est  sur  cette  planche,  et  tout  le  reste 
en  proportion. 

A.  Trou  ovale  où  l'ou  passe  le  pouce  de  la  main  gauche, 
ayant  le  reste  de  la  main  sous  la  palette  pour  la  tenir, 
excepté  une  partie  de  l'index,  qu'on  recourbe  et  qu'on 
place  dans  l'entaille  B ,  pour  empêcher  que  la  palette 
ne  bascule. 

J5.  Entaille  où  vient  se  placer  l'index  ou  le  doigt  le  plus 
près  du  pouce. 

L'ongle  du  pouce  doit  être  à  la  droite  du  trou. 

C.  Chanfrein  ou  biseau  arrondi  ,  allant  en  mourant  dans 
l'épaisseur  du  bois,  sur  la  palette,  depuis  le  trou  A  et 
à  droite.  Ce  biseau  doit  avoir  la  ou  i5  lignes  d'étendue 
ou  de  largeur  vers  le  milieu  C.  Il  est  tracé  en  petits 
points. 

D.  Autre  biseau ,  pareil  au  biseau  C  ,•  mais  ce  biseau  D  est 
placé  sous  ia  pai(ette  ,  et  il  se  verrait  aussi  à  droite  du  trou 
A,  si  on  tenait  ïa  palette  sens  dessus  dessous. 

L'on  pratique  ces  deux  biseaux  et  on  en  adoucit  les  bords 
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pour  que  le  pouce  ne  soit  pas  blessé  par  des  angles  vifs  , 
surloul  quand  on  tient  la  palette  plusieurs  heures  de  suite. 

Jl.  Petite  tasse  ou  godet,  soit  en  ivoire,  en  porcelaine,  ou 
en  verre,  pour  y  tenir  une  petite  quantité  d'huile  grasse, 
et  en  puiser  un  peu  au  bout  de  la  brosse,  quand  on  eu 
a  besoin.  (Voyez.  le  texte.) 
On  fixe  ce  godet  avec  de  la  cire  m.oUe.  ' 
Le  bois  de  la  palette  doit  être  dur,  très-uni,  très-sec  , 
et  avoir  le  moins  de  nœuds  possible.  On  laisse  une  fois  plus 
d'épaisseur  de  bois  à  la  palette  en  bas,  et  surtout  aux.  en- 
virons du  tron  y4 ,  que  dans  les  bords  d'en  haut,  et  on 
Tamincit  progressivement  jusqu'en  haut  où  l'on  place  les 
teintes  ,  où  le  bois  n'a  plus  qu'une  forte  ligne  d'épaisseur. 

Arrangement  des  teintes  d'une  palette  pour 
peindre  les  chairs. 

On  place  toujours  les  teintes  sur  le  haut  du  bois  ,  à  en- 
viron 2  lignes  du  bord  ,  comme  on  les  voit  ici  de  H  en  H , 
et  on  range  les  teintes  sur  trois  de  hauteur,  les  unes  au- 
dessous  des  autres,  en  les  faisant  converger  vers  le  trou 
Ainsi  tonte  la  première  ligne,  qui  est  la  plus  près  du  bord  du 
bois,  comprend  les  teintes  qui  n'ont  encore  aucun  mélange  de 
blanc  ;  celle?^  immédiatement  au-dessous  sont  mêlées  chacune 
d'environ  la  moitié  de  blanc  avec  la  teinte  qui  est  au-dessus. 

La  troisième  ligne  se  compose  aussi  d'une  partie  de  la 
seconde  ligne  ,  avec  un  mélange  encore  plus  considérable 
de  blanc;  en  sorte  que  chacune  des  teintes  du  bord  de  la 
palette  ,  au  nombre  de  vingt-deux  ,  est  accompagnée  de  deux 
autres  teintes  semblables  dans  le  principe  ,  mais  qui  sont 
mélanj^ées  avec  plus  ou  moins  de  blanc  ,  comme  on  l'ex- 
plique dans  le  texte;  ce  qui  forme  soixapte-six  teintes,  sans 


I  La  cire  ipolle  se  compose  moitié  de  cire  vierge  el  moitié  d'huijé  d'olive. 
On  fait  t'ondrfi  le  tout  dans  une  carte  repliée  on  dans  une  grande  cuiller. 
Quand  1  liuUe  et  la  cire  sont  mêlées  et  fondues  ensemble ,  on  y  jette  une 
pinoée  de  cinabre ,  qu'on  mêle  également ,  pour  donner  à  cette  cire  un  peu 
de  consistance.  La  place  du  godet  E,  telle  qu'on  l'indique  ici,  est  la  plus 
foramode  :  on  l'enlève  pour  nettoyer  la  palette. 
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compter  le  blanc  pur  ni  les  neuf  couleurs-mcres  placées  à 
gauche,  du  bois  de  la  palette  de  (i)  en  (i). 

Pour  éviter  de  faire  deux  planches  séparées,  l'on  a  placé 
sur  ce  même  bois  les  teintes  jiour  achever  les  chairs  de  H. 
en  H,  et  iiu-dessous  les  teintes  pour  ébaucher  les  chairs, 
au  nombre  de  quinze,  pour  la  ligne  d'eu  haut^  ce  qui  fait 
pour  les  trois  lignes  ensemble  quarante  -  cinq  teintes  de 
y.  V  en  X  sans  compter  le  blanc  pur  ni  les  couleurs- 
mères,  qui  sont  h  gauche  Je  la  palette.  Ces  coulcurs-méres 
sont  sans  mélange  et  telles  qu'on  les  exprime  des  vessies. 

On  voudra  donc  bien  se  rappeler  que  Ton  ne  place  jamais 
deux  assortimens  de  teintes  sur  le  même  bois  d'une  palette, 
et  que  celle  pour  ébaucher  de  X  en  X  devrait  être 
rangée  sur  le  bord  du  bois,  comme  celle  de  H  en  H. 

La  lettre  O  indique  le  blanc  pur. 

La  première  ligne  de  chaque  assortiment  étant  ua  mélange 
ou  une  couleur-mère  quelconque,  sans  mélange  de  blanc, 
est  marquée  i  ;  celle  au-dessous  ,  où  la  même  teinte  est 
mélangée  de  moitié  de  blanc,  est  marquée  i  \  la  troisième 
ligne,  qui  est  la  plus  éloignée  du  bord,  est  encore  la  même 
que  1  et  2  ,  avec  beaucoup  plus  de  blanc  :  elle  est  marquée  3. 

Voyez  ces  chiffres  placés  de  côté,  à  droite  de  la  palette 
d'ébauche,  de  X  ^  en  X  ^.  C'est  par  oubli  que  ces  trois 
mêmes  chiffres  ne  sont  pas  marqués  de  H  en  //,•  ils  devraient 
s'y  trouver.  Quant  aux  chiffres  qu'on  voit  au-dessus  et  en 
dehors  du  bord  de  la  palette,  ce  sont  les  vingt-deux  rangées 
qui,  étant  dégradées  de  deux  autres  au-dessous,  mêlées  de 
plus  ou  moins  de  blanc,  forment  ensemble  soixante -six 
petits  paquets  de  couleur  pour  la  palette  H  H compter 
le  blauc  pur  ni  les  couleurs-mères. 

Les  chiffres  qui  expriment  le  nombre  des  rangées  de  la 
palette  d'ébauche  de  X  en  X  sont  placés  au-dessous 
des  teintes  au  nombre  de  quinze,  qui,  sur  trois  de  hauteur, 
donnent  quarante-cinq  paquets  de  couleur,  saus  le  blanc 
pur  ni  les  couleurs-mères. 

Voyez  le  texte  avec  attention  pour  la  composition  de 
chacune  de  ces  teintes,  pour  l'une  ou  l'autre  des  deux  pa- 
lettes, ainsi  que  pour  la  manière  de  les  délayer  et  de  les 
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arranger,  et  voyez  la  table  des  matières,  où  vous  trouverez 
facilement  les  pages  des  articles  que  vous  cherchez. 

N."  I.  A  gauche  de  la  palette  sont  plusieurs  n.*'  i.  Toute 
cette  place  doit  être  maintenue  propre  :  on  la  réserve 
pour  y  composer,  avec  la  spatule,  les  nouvelles  teintes 
dont  on  peut  avoir  besoin  pendant  qu'on  est  occupé  k 
peindre.  C'est  sur  cette  même  place  que  ceux  qui  ne  font 
pas  usage  d'une  glace,  font  toutes  leurs  teintes,  et  de'- 
laient  toutes  leurs  couleurs;  ce  qui  n^est  pas  aussi  com- 
mode, selon  moi. 

2.  La  place  n."  a,  à  droite  de  la  palette,  est  celle  où 
l'on  compose  ,  au  bout  du  pinceau  et  avec  les  teintes  déjà 
faites,  toutes  les  petites  teintes  mixtes  qu'on  a  besoin 
de  modifier  pour  l'objet  qu'on  [)eint  actuellement. 

Il  faut  souvent  nettoyer  dans  le  courant  de  la  journée  les 
places  n.°  i  et  n.°  2  de  la  palette,  tant  pour  éviter  que 
cette  multitude  de  petits  essais  de  couleur  ne  se  sèchent, 
que  pour  avoir  ces  places  libres,  propres  et  exemptes  de 
poussière. 

J'engage  les  personnes  qui  voudront  suivre  ma  méthode 
pour  faire  leur  palette  ,  de  lire  attentivement  les  explica- 
tions que  j'ai  données  dans  le  texte  du  corps  de  l'ouvrage; 
j'ose  espérer  qu'elles  n'auront  pas  grande  peine  alors  à  com- 
prendre ce  que  j'ai  cherché  à  leur  enseigner,  et  qu'elles  se 
familiariseront  bientôt  avecle  principe  qui  m'a  servi  de  base. 
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240,  ligne  4        bas;  au  lieu  de  le  teint  local,  lisez  : 

la  teinte  locale. 
2^1 ,  dernière  ligne  :  le  mécanisme ,  lisez  :  la  science. 
254j  lignes  7  et  8  :  modèle,  lisez  :  modelé. 
256 f  ligne  12  :  elle  ressemble  alors  à,  lisez  :  qui  est  la 

teinte  locale. 

258,  ligne  5;  après  les  mots  :  fonte  assez  douce,  ajou- 
tez :  avec  le  blaireau  seul. 

260,  ligne  4  •  du  grand,  lisez  :  du  plus  grand. 

264^  ligne  3  :  ne  sont  que  visibles,  lisez:  ne  sont  visibles 
que. 

276,  ligne  7  :  ajez ,  lisez  :  avez. 

2g3,  lignes  2  et  3  d'en  bas  :  première  partie ,  lisez:  pre- 
mière leçon. 

345,  ligne  16  :  sur,  lisez  :  à. 

399,  ligne  3  d'en  bas  :  ne  convient,  lisez  ;  convient. 

4oi,  ligne  i5  :  à  crayon,  lisez  :  aux  crayons. 

4i4>  ligue  21  :  rosées,  lisez  :  rases. 

Ist^h,  ligne  21  :  pli,  lisez  :  plis. 

^jo,  ligne  12  :  par,  lisez  :  pour. 

479  j  dernière  ligne  :  cordes,  lisez  :  corde. 

491  j  ligne  3  d'en  bas  :  que  de,  supprimez  de. 

495,  ligne  7  :  doigt ,  ou  torchon  y  ou  linge,  lisez  :  doigt 
au  torchon  ou  linge. 

499,  avant-dernière  ligne  de  la  note  :  le  dans  corps, 
lisez  :  dans  le  corps. 

5i3 ,  lignes  ^  et  S:  et  les  détache,  lisez  :  et  les  dessèche. 

617,  ligne  22  :  les ,  lisez  ses. 

519,  lignes  5  et  6  d'en  bas:  cinq  ou  six  pouces,  lisez  : 

sept  pouces. 
6l4i  ligne  7  :  qui,  lisez  :  qu'il. 
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